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Estos ritmos son los que bailamos: 
política, acción y transformación a 


través de la música 


Qué no me digan como tengo que amar, si es así o es asá 
Estamos inventando algo mucho más, algo más grande va a pasar. 
El deseo, lo que pasa entre nos, me gusta bailármelo, 

Es del pueblo, este ritmo gózalo, yo quiero bailármelo... 


Sara Hebe 


Las pistas que se dejan ver 
aquí como una serie de hue- 
llas permiten, a quienes lean 
los textos que componen el 
dossier que se presentan en 
este número, comprender 
que, aunque cada texto po- 
see particularidades, quienes 
escriben muestran un traba- 
jo y reflexión colectiva que 
atraviesa la individualidad de 
cada unx de los autorxs. En 
ese sentido, el proceso que 
mueve los ritmos y los bailes 
de los textos son también 


enunciaciones, experiencias 
y vivencias de jóvenes que 
de alguna manera mediante la 
música invitan a generar des- 
lizamientos sobre la música 
como un campo de estudio 
social, histórico, político e 
incluso económico. 

Para el Grupo de Estudio e 
Investigación Música, Cultura 
y Juventud(es), del Seminario 
de Investigación en Juventud 
(SIJ), de la Universidad Na- 
cional Autónoma de México 
(UNAM), la provocación de 
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escribir con el fin de presen- 
tar este número en AIONO- 
GRAMA significó recordar lo 
que impulsó su origen en el 
año del 2018, fue el de re- 
flexionar y hacer investigación 
sobre lo que la música y la 
cultura producen en la vida 
de las y los jóvenes. Desde 
entonces, hasta ahora, hemos 
re-conocido que la música es 
una expresión compleja que 
no puede ser pensada como 
solamente estética, sabemos 
que la sensibilidad que la mú- 
sica genera en su producción 
y consumo tiene efectos en la 
vida, en lo social y lo político 
(Semán, 2015; Hennion, 2002; 
De la Peza, 2014; Viera, 2018) 
de quienes la experimentan. 
Así mismo, consideramos que 
quienes protagonizan nuestros 
diálogos e investigaciones son 
jóvenes que como sujetos de 
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acción han encontrado en los 
sonidos musicales la posibili- 
dad de ejercer su capacidad 
crítica y de transformación 
a la realidad que les rodea 
(Reguillo 2013; Urteaga, 2011). 

Es así que dos huellas se 
visibilizan como fundamenta- 
les en la lectura de estos tra- 
bajos. La primera comprender 
que hablamos de la música 
como productora de espa- 
cios de sociabilidad juvenil y 
como una herramienta política 
fundamental para accionar la 
realidad que les acontece. La 
segunda, el reconocimiento 
de que las y los jóvenes y sus 
experiencias son indiscutible- 
mente sujetos con capacidad 
de agencia y potencia de ac- 
ción. Así pues, la música es 
su motor, su medio y mensaje 
de acción. 
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Aunado a lo anterior, conside- 
ro que es importante denotar 
que quienes hemos integrado 
la colectividad del Grupo de 
Estudio e Investigación Mú- 
sica, Cultura y Juventud(es) 
sostenemos diálogos interins- 
titucionales. De ahí que no 
sea casualidad que mucho de 
nuestra perspectiva haya sido 
formada entre diálogos con el 
SIJ-UNAM y la línea de Jóvenes 
y Sociedades Contemporáneas 
del posgrado en Antropología 
Social de la Escuela Nacional 
de Antropología e Historia 
(ENAH). Además de las histo- 
rias académicas que cada quien 
desde su propia trayectoria 
hemos experimentado para 
germinar perspectivas epis- 
témicas, otra vez, particulares 
y colectivas. 

Así es posible hablar de 
una huella más que se denota 
en estas pistas de lectura. El 
reconocimiento de que para 
comprender la realidad de las 
y los jóvenes no puede ser 
pensada sin condicionamientos 
que se articulan entre sí y que 
se materializan con claridad 
en los contextos situados y 
realidades específicas. Así, 
para comprender a la(s) ju- 
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ventud(es), en su pluralidad y 
heterogeneidad, es necesario 
ver su condición de género, 
raza/etnicidad, edad social, 
clase o estrato socioeconómi- 
co, así como sus experiencias 
desplazamiento o migración, 
inserción en espacios institu- 
cionalizados o disidencia en sus 
prácticas sociales y culturales. 

Esto se suma a una constan- 
te reflexión de los abordajes 
metodológicos y los posicio- 
namientos políticos de quienes 
hacemos investigación sobre 
jóvenes desde una perspectiva 
sociocultural. Ya que, hemos 
entendido, con cada vez más 
claridad, que es imposible en 
el proceso de una investigación 
dejar a un lado nuestros pro- 
cesos subjetivos; y con ello, 
hemos aceptados los ritmos 
y sonidos que desde la rea- 
lidad a la que hemos elegido 
acercarnos para flexionar el 
pensamiento (reflexionar) es 
también parte nuestra. Por 
ello, comencé con un fragmen- 
to de la canción de Sara Hebe 
y con la misma quiero cerrar 
estas pistas de lectura: “Qué 
no me digan como tengo que 
amar [...] yo quiero bailárme- 
lo”. Cada texto nos llevará a 
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un baile, donde quien escribe una realidad que siempre nos 


ha elegido su ritmo, su sonido recuerda mediante la música 
y su lírica; donde quien escribe procesos de transformación 
deja ver su experiencia y la y política. 


de protagonistas/colaborxs de 
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MÚSICA Y JUVENTUD(ES) 


Maritza Urteaga y Merarit Viera 


Con el objetivo de continuar abonan- 
do a los procesos de reflexión sobre 
las realidades contemporáneas que 
enmarcan las experiencias de las y 
lo jóvenes en contextos contempo- 
ráneos, este número en Aionogra- 
ma se abre como una posibilidad de 
diálogo sobre la música. Sabemos 
que la complejidad de los estudios 
alrededor de la(s) juventud(es) nos 
implica conocer y explorar sus diver- 
sas prácticas culturales, de ahí que la 
producción y consumo musical sean 
fundamentales en lo que respecta a 
sus vivencias. La música ha sido un 
marcador característico y vital para 
la comprensión tanto de identidades 
como subjetividades de lo juvenil. 
Es así que como una colaboración 
interinstitucional entre la presente 
revista y el Grupo de estudio e investi- 


gación del SIJ-UNAM, este número se 
compone de cinco artículos. Los tres 
primeros artículos presentados ponen 
en la mesa de reflexión al rap/hip hop 
como una herramienta para expresar 
luchas y resistencias juveniles frente a 
procesos de discriminación y desigual- 
dad producto de las violencias que se 
materializan a través de la condición 
de género y etnicidad, dejando ver, 
en el caso del primero y el tercero, 
expresiones y experiencias de raperas 
feministas mexicanas; en el caso del 
segundo, se aborda desde contex- 
tos transnacionales al rap como una 
herramienta de acción y resistencia 
que permite configurar identidades 
indígenas mexicanas en Estados Uni- 
dos. El cuarto artículo, siguiendo con 
una línea de acción política, similar 
al texto que le antecede, aborda las 
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escenas musicales juveniles de Chia- 
pas que muestra la complejidad del 
arte contemporáneo de los pueblos 
originarios protagonizados por soni- 
dos de jóvenes. Finalmente, el quinto 
artículo nos invita a escuchar sonidos, 
política y emociones de la protesta 
feminista a través de batucadas en 
Guadalajara, México. 

La reseña sobre la novela Rompe- 
pistas, de Kiko Amat (2009), titulada 
“pero échale la culpa al boggie” que 
se presenta, nos invita a una lectura 
clásica donde se aborda la experiencia 
juvenil nostálgica de un joven punk en 
el contexto europeo de España. Por 
otro lado, desde la reflexión metodo- 
lógica aparece un escrito sugerente 
a repensar los problemas tradiciona- 
les y novedosos que emergen en el 
contexto de pandemia que traviesa 
las producciones actuales del cono- 
cimiento social sobre los estudios de 
música y juventudes. 

Finalmente, en el apartado de 
Experiencias, podemos encontrar las 
voces de: Leiden, que de su vivencia 
como cantautora nos comparte la 
importancia de la colectividad, el fe- 
minismo y la música entre mujeres; 
Orlando Canseco que deja ver su 
trayectoria como periodista y gestor 
cultural independiente por 8 años en 
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su propuesta Música Hibrida; Julia Pis- 
trano de una manera literaria poética 
mezcla experiencia y sensibilidad en 
su texto Antropocene Blues que nos 
lleva a un viaje hacia la incertidumbre; 
finalmente, Miriam Ibarra Páez, narra 
la experiencia de la marcha del 8M del 
2020 que conmocionó las calles de la 
Ciudad de México, su texto nos lleva a 
revivir los sonidos de la protesta con 
un final poético necesario. Esperamos 
que los escritos que aquí se presen- 
tan lleve a nuestros(as) lectores(as) a 
otras reflexiones y problemáticas que 
siempre nos invitan a recordar que la 
política, la vida juvenil y la acción tam- 
bién suena y nos invita a movernos a 
distintos ritmos estéticos y artísticos. 








Las BRUJAS MUSEO DEL FERROCARRIL LA VILLA 
ORLANDO CANSECO (2014) 


JÓVENES RAPERAS 





LA PRODUCCIÓN MUSICAL DE 
JÓVENES RAPERAS FEMINISTAS: 


PISTAS PARA SU ABORDAJE DESDE LA ESCUCHA 


ADRIANA GUADALUPE DÁVILA TREJO' 


En el presente artículo, se busca introducir el tema de la escucha en la investigación partiendo 
de experiencias personales que preceden a mi actual proyecto de doctorado. En un intento por 
compartir qué hacer o cómo incorporar los sentidos a la música desde una perspectiva antro- 
pológica, pretendo darle una direcció hacia el rap, feminismo y juventudes. Con estas primeras 
pistas, quisiera dejar nota de que el rap producido por mujeres jóvenes feministas genera una 
serie de sentires cada vez que nos detenemos y resignificamos la escucha. 


juventudes, música, rap, feminismo, escucha. 


1 Doctoranta en el Posgrado de Antropología de la Universidad Nacional Autónoma de México. Correo electrónico: 
adridav_98(WMhotmail.com 
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JÓVENES RAPERAS 





DO-RE-MI... PIEL 


Cuando se está en un Posgrado, cualquier 
oportunidad es buena para dialogar nuestros 
temas de investigación. En maestría, estaba 
deseosa de compartir materiales audiovisuales 
que ilustraban un poco mi tema, los elementos 
que iba a enunciar y las posibles críticas o re- 
acciones que se generarían conforme avanzara 
en el proyecto en torno al rap. 

Entre ir y venir, me encontré con la invita- 
ción a participar en la conformación de un 
Repositorio de Audio en donde estaría cola- 
borando con Obeja Negra en la selección de 
varias piezas musicales. Se me asignó el rap 
porque, quienes conformaban el proyecto, 
sabían de mis intereses de investigación. Pero, 
en realidad, me hicieron el favor de explorar 
nuevas vertientes en el rap. Abordar la música, 
cuestionar, encontrar temáticas específicas y 
discursos, me ayudó a cuestionarme en qué 
lugar, o con qué frecuencia, ponemos a la 
escucha como parte de nuestras inquietudes 
al investigar. 

Cuando escuchaba las piezas musica- 
les compartidas por Obeja Negra, no solo 
escuchaba e identificaba a las artistas, en su 
mayoría jóvenes raperas feministas. Captaba 
mensajes concretos, denuncias irrefrenables, 
demandas que se viven desde el cuerpo físi- 
co y que nos atraviesan a nivel colectivo. El 
sentido de la escucha, en ese momento, se 
resignificó en mi andar. ¿Por qué lloraba? 
¿Por qué me estremecía? ¿Por qué recordaba 
hechos de violencia que sufrí o que sufrieron 
mujeres cercanas a mí? ¿Puede, entonces, una 
canción remover experiencias que creíamos 
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silenciadas? No lo sé todavía, pero pretendo 
dar, al menos, primeras respuestas. 

Es por eso que el objetivo de este artí- 
culo es enunciar a los sentidos, en especial 
la escucha, para situarla y darle espacio en 
la investigación que actualmente construyo. 
Para poner en jaque que la observación es la 
única manera veraz de hacer investigación, 
así como quebrantar la idea de que el resto 
de los sentidos solo tienen cabida en las notas 
del diario de campo. La intención también es 
apegar estas discusiones a la música, juventu- 
des y feminismo, al encontrar un camino en 
el que estas categorías se complementen y así 
crear otros senderos al investigar. 


¿OTRAS FORMAS DE INVESTIGACIÓN SON 
POSIBLES? 
Las ciencias sociales, tan profundas, tan flexi- 
bles en cuanto a las temáticas que podemos 
abordar, no distan mucho de las ciencias duras 
por un punto en especial: la objetividad. En 
mi primera década de quehacer en la antro- 
pología, muchas veces he escuchado que “las 
investigaciones deben ser objetivas”, de que 
no hay espacio para nuestros propios sentires 
y que no es tan necesario plasmarlos en los 
trabajos terminados, llámese tesis, artículos, 
libros y demás producciones académicas. 
Basándome en lo expuesto por Haraway 
(1995), limitarnos a la objetividad nos agota 
los intereses y las preguntas de investigación. 
Quizá por esa razón, batallamos un poco al 
emprender un proyecto. Porque pareciera 
que ya todo está dicho, todo está observado 
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y analizado. Haraway también pone énfasis 
en el canon cognitivo, es decir, ¿quién dicta 
cómo debemos investigar? Esta carga episte- 
mológica y metodológica del “ver” que tantas 
veces han respondido a intereses delos acadé- 
micos hombres, cada vez se encuentran más 
rebatidos desde varias disciplinas y posturas 
feministas. 

En esta manera de hacer ciencia tan ocu- 
larcentrista de la que también habla Pallasma 
(2006), centrando todo en la mirada, en la 
observación directa y participante que tanto 
se pide en nuestras etnografías, estamos en 
la obligación de parar un poco y cuestionar 
si esto, lo que vemos, es la única manera de 
describir y catalogar el campo de estudio al 
que nos adentramos. 

Una de las autoras más citadas en cuanto 
alos estudios sensoriales es Constance Classen 
(1997) pues nos hace una invitación concreta 
al pensar el supuesto de que los sentidos son 
como “ventanas al mundo” (pág. 2), en tanto 
que se vuelven marcos de interpretación y de 
maneras de percibir lo expuesto. Nos alienta 
a cuestionar ese ocularcentrismo y nos pone 
sobre la mesa la necesidad de incorporar los 
sentidos a la investigación tanto del investiga- 
dor como de los sujetos de estudio. Entenderles 
como teoría y, por qué no, como método. 

Es por ello que me interesa seguir explo- 
rando el rap, pero ahora desde la perspectiva 
de las raperas: mujeres creadoras, produc- 
toras, músicas, gestoras, activistas. Para ir 
más allá de sus espacios de interacción con 
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otras mujeres raperas y no raperas. En un 
primer momento, escuchar sus canciones me 
expandió la curiosidad de pensar en ellas, de 
categorizarlas desde el Hip Hop como parte 
de un movimiento social y desde el rap, como 
medio musical. Después, la escucha atenta me 
alentó a reflexionar de qué manera se puede 
abordar la música, problematizando desde la 
propia recepción sonora, es decir, la escucha. 


JÓVENES RAPERAS: DOS CATEGORÍAS EN 
ACCIÓN 

Los estudios entorno a las juventudes se han 
enfocado en reconocerles como sujetos polí- 
ticos e históricos, considerando sus contex- 
tos, subjetividades, participación, género, 
etnicidad, así como analizar y comprender 
sus estilos de vida y cómo es que a partir 
de ello construyen y explican su realidad 
(Feixa, 2002; Valenzuela, 2014, Urteaga, 2009; 
Reguillo, 2013). 

En esta rápida revisión sobre juventudes, 
recupero uno de los argumentos de Reguillo 
(2013) en el que cuestiona cómo es que se están 
abordando actualmente las temáticas respecto 
a las juventudes en México y si es necesario 
replantear nuevas estrategias metodológicas. 
Es ahora, con el uso de las redes sociales y nue- 
vas formas de socialización que las fronteras 
y grupos se desdibujan, justamente para darle 
una resignificación a ser joven y combinar 
sus identidades, conectar con otros sujetos 
y tener incidencia desde lo social, político, 
cultural y económico. o 
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En el caso que aquí expongo, las mujeres 
en el Hip Hop actualmente tienen una parti- 
cipación en la escena del rap: se encargan de 
hacer redes, colaboraciones, estar presentes 
desde la música, feminismos y activismos 
(Lara, 2018; Villegas, 2019). Mujeres compro- 
metidas con el rap como medio de protesta 
social y de denuncia, elementos que caracte- 
rizar a este género musical desde sus inicios 
en los ghettos del Bronx, en Estados Unidos 
en la década se los setenta (Chang, 2017). 

Las jóvenes raperas, como sujetas par- 
tícipes de la agenda política y feminista en 
México, suman a su música varios de los 
planteamientos que hay hacia el Estado, las 
violencias, el machismo, la homofobia, el 
racismo, clasismo y demás temáticas que 
están en debate constante. Es la producción 
musical la oportunidad para llegar a otros 
territorios, a otros públicos. Pero también, 
es la oportunidad de repensar qué hacer con 
estos productos musicales en la investigación. 

Apelando a lo dicho por Reguillo, me 
queda la pregunta de cómo complejizar la 
escucha a manera de que, más allá del dis- 
curso, se pueda analizar la articulación de 
la escucha con el público, partiendo de la 
experiencia personal aunada a las diferentes 
reacciones y memorias que me resultaron 
luego de escuchar, analizar y procesar can- 
ciones de rap feminista. 


EL RAP FEMINISTA COMO LITERATURA 
AUDITIVA 


Luego de hacer un pequeño repaso por las 
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críticas de cómo hacer investigación, retomo 
mi interés por el tema de la música, específi- 
camente el rap y las sujetas que lo interpretan: 
las raperas. Y es que la música se escucha, pero 
también se siente. Nos habla, y nos hace dialo- 
gar, recordar y compartir. Una pieza musical 
puede contener mensajes que, al escuchar, 
decodificamos y los hacemos parte del día, les 
encontramos un espacio en la cotidianidad. 

Como lo mencioné en la introduc- 
ción de este texto, mi inquietud sobre la es- 
cucha acrecentó luego de la colaboración que 
tuve con el Repositorio de Audio del proyecto 
de Poéticas Sonoras. Mi tarea consistía en 
escuchar con atención varias piezas musicales 
y posteriormente integrarlas a la plataforma 
con una pequeña ficha técnica que incluyera 
nombre de las artistas, año de la canción, 
colaboraciones, género musical, temáticas y 
comentarios breves a las piezas. 

Para lograr lo anterior, buscaba más 
información de las artistas, edad, discografía 
y demás datos que me dieran pistas para 
entender sus obras. En cuanto a la escucha 
de las canciones, tenía que prestar atención 
a la temática expuesta, conceptos o palabras 
clave que sintetizaran la intención o mensaje 
de la pieza. Fue por esta razón que concentré 
un poco más la escucha, para seleccionar y 
captar lo que me solicitaban. 

Por lo anterior, mi propio proceso de 
escucha se resignificó. Tal como lo plantea 
Domínguez (2019) “la escucha, como cual- 
quier actividad humana, es un fenómeno 
encarnado, situado y mediado” (pág. 94). Es 
decir, que el acto de escuchar conlleva a en- 
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tender cómo desde el cuerpo somos receptivos 
a lo que se nos comparte y damos diferentes 
interpretaciones dependiendo de quién, desde 
dónde y cómo lo enuncia. 

Cuando hacía esos ejercicios de escucha con 
detenimiento, me cuestionaba ¿Quiénes can- 
tan? La respuesta, aparentemente sencilla, era: 
jóvenes raperas. Las encontraba rapeando en 
colectivo o en solitario, hablando de expe- 
riencias personales, de luchas políticas entre 
el ser y el deber ser mujer. Tenía en mis oídos 
letras como: 


“No te equivoques, no soy un caso aisla- 
do, no es exageración ni son mentiras lo que te 
hablo. Solo te cuento las verdades incómodas 
de una sociedad que con nosotras es hipócri- 


ta” (Mare Advertencia Lírika. Incómoda. 2016) 


“Nacimos mujeres, crecimos en cuatro pare- 
des por su estúpido machismo, estamos en otros 
tiempos, ya salimos de ese lugar (...) El no, 
es no y ya, no tienes derecho de mi cuerpo las- 
timar sin mi permiso” (Michelle Dosis Fierro, Ba- 


tallones Femeninos... Mujer es revolución. 2014) 


“Makiloca el ritmo, va pa* la maquila, washa 
anda cansada jala todo el día. Ay trae unos fashos, 
fashos de tequila, toma la botella, luego se maquilla” 


(Makorine Folkg8«Calle. Makiloca. 201 6) 


¿Qué cantan? La presencia en sus letras sobre 
el cuerpo, experiencias de la vida cotidiana o 
del trabajo, sobre la violencia que la sociedad 
impone sobre nosotras con esas construccio- 
nes de lo que es ser mujer en la familia, en 
la escuela, en el trabajo o de lo que está mal 


visto. De los dobles estigmas que trae consi- 
go el ser mujer rapera. De cómo se rompen 
los imaginarios de lo femenino vistiendo, 
hablando, haciendo, lo que ellas-nosotras 
queremos y deseamos. 

Las etiquetas que fui detectando fueron: 
mujer, feminismo, fuerza, valentía, libertad, 
empoderamiento, unión, valentía, amor, 
lucha, pasión. Pero también, aparecía la 
etiqueta de cuerpo, muerte, frontera, ma- 
quiladora, feminicidio, protesta, denuncia, 
Estado fallido. El cruce de esas etiquetas, 
me resultaron con mucha potencia para 
relacionarlas no solo con el trabajo del Re- 
positorio de Poéticas, sino con la lucha que 
sus discursos representan al acompañar 
demandas sociales que actualmente se viven 
en un país como México. 

¿Desde dónde se escribe? Era otra de 
las preguntas que me hacía cuando las es- 
cuchaba. Pues además de que sus canciones 
son un acto de denuncia y posicionamiento 
político, se siente la furia, el coraje, las ganas 
de seguir creando y cómo encuentran en el 
rap el medio adecuado para compartirse 
con más mujeres, para sentirse-sentirnos 
identificadas. De igual manera, se entiende 
cómo es que se escribe desde la intimidad 
cómo se proyecta cada vez más en los espa- 
cios públicos. 

Y lo dije, “se siente”. No lo observé, no 
pasé leyendo sobre cada temática, antes o 
después de la escucha. No. Porque, de mo- 
mento, hubo una respuesta desde el cuerpo 
y las emociones: se me enchinó la piel. ¿Qué 
significaba eso? Regreso un poco a lo expues- 
to por Domínguez (2019) cuando habla de 
la escucha evocativa: “la memoria sonora 





AlONOGRAMA | JUVENTUDES CONTEMPORÁNEAS 


JÓVENES RAPERAS 





no solo recoge imágenes, sino sensaciones 
asociadas al valor emocional atribuído a 
un sonido” (pág. 98). 

¿Será que esa evocación a mis memorias 
personales, en mis círculos cercanos, en 
donde me descubrí identificada por algu- 
na de las piezas es parte de re-aprender a 
escuchar la música? ¿Cómo se comparte la 
serie de sensaciones que vinieron después? 
¿Qué tan frecuentes son estos procesos de 
identificación entre el público que sigue a 
las raperas? Si no es así, ¿cuáles podrían ser 
otros procesos de decodificación musical 
en el rap? ¿Cómo ubicar, analizar y com- 
prender estos y otros procesos derivados 
de la escucha? 

Estas preguntas apenas expanden mi 
universo de estudio. Ninguna está respon- 
dida en su totalidad, pero me da la pauta 
para seguir vinculando categorías o posibles 
metodologías que ayuden a complejizar lo 
que he mencionado de la escucha y sus en- 
cuentros con el tema de género, juventudes, 
música y consumo. Que, al final, la escucha 
también es parte del consumo en general. 

Dejar que la música nos atraviese y des- 
pierte alos sentidos es uno de los objetivos 
de la escucha. En ese proceso, damos lugar 
a significados, símbolos, creencias que nos 
acercan o distancian del resto. Tomamos de 
ella lo que nos adecue mejor, nos adentramos 
a otras realidades, creamos una conexión 
con otras historias, tratamos de compartir 
la nuestra. 


NOTAS PARA SEGUIR DESPUÉS 
En el presente artículo me enfoque en mi 
propia experiencia de escucha, desde peque- 


ñas notas de reflexión convertidas ahora en 
las primeras líneas de lo que construyo como 
mi proyecto de investigación de doctorado. 
Tales aproximaciones surgen a la par de 
mi búsqueda bibliográfica y de intentar 
ligar ciertas categorías de análisis que serán 
ampliadas conforme avance. 

Lo que me gustaría dejar como recor- 
datorio, y también como una invitación, 
es a no olvidar mis propios sentires si de 
música se trata. Si, soy investigadora, tal 
vez con un marco referencial en la cabeza, 
pero soy escucha al mismo tiempo. Y la 
música me genera curiosidad, expectativas, 
memorias, preguntas. Esos comentarios que 
surgen luego de ahondar en mis experiencias 
personales también se pueden convertir en 
objeto de análisis. Si eso sucede, ¿cómo los 
puedo abordar? 

Dejo también algunas pistas para que, 
desde la música, haya una continuidad en 
la discusión en cuanto a la deconstrucción 
de ver. Es decir, que no todo lo que vemos 
es lo que único que existe y que, en la expe- 
rimentación de nuestros sentidos, podemos 
tener otros alcances, tejer otros diálogos y 
capturar otras narrativas para entender de 
una manera más cercana y concisa las prin- 
cipales problemáticas que enfrenta el país en 
cuanto a temas de género y violencias contra 
la mujer, prestando atención a lo que se está 
produciendo en el rap, específicamente con 
jóvenes raperas feministas. 

Sin duda, es momento de plantear nue- 
vas preguntas. De reformular la “objetivi- 
dad” que Haraway pone en duda y hacer de 
las investigaciones, más profundas y con 
sentido. Tal vez, con un poco de suerte, 
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dar paso a la construcción y comprensión vienen desde las experiencias de las mujeres 
de subjetividades desde otros espacios, con raperas y no raperas. 

otras prácticas, en otras voces. Que la im- 

portancia del conocimiento situado nos 

ayude a la construcción de saberes que 
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OAXACALIFORNIA Y 
SU ESCENA DEL RAP 


MÚSICA, RESISTENCIA E IDENTIDAD ENTRE JÓVENES INDÍGENAS TRANSNACIONALES”. 


ALAN LLANOS VELÁZQUEZ? 


¡TES 

En el presente artículo nos aproximaremos a 
la forma en que se ha ido construyendo la es- 
cena del rap realizado por jóvenes indígenas 
transnacionales en el contexto oaxacalifornia- 
no. Mediante un acercamiento a los procesos 
creativos de tres de ellos, dos hombres y una 
mujer, intentamos brindar al lector una mi- 
rada que permita reflexionar sobre la forma 
en que el rap, cantado en mixteco, español e 
inglés, puede ser visto como un dispositivo 
catalizador de las significaciones del ser joven, 


indígena, migrante y rapero. 


PALABRAS CLAVE: 


jóvenes indígenas, oaxacalifornia, rap, 


identidad, transnacionalidad. 


INTRODUCCIÓN 


Oaxacalifornia es un acrónimo compues- 
to por las palabras Oaxaca y California, su 
conjugación sintetiza parte del contexto de 
vida social, económica, política y cultural de 
las comunidades indígenas transnacionales 
que la habitan. También es un espacio hete- 


In this article we will approach the way in 
which the rap scene made by transnational 
indigenous youth has been built in the Oa- 
xacalifornian context. By getting closer to the 
creative processes of three of them, two men 
and one woman, we try to provide the reader 
with a view that allows them to reflect upon 
the way in which rap, sung in Mixteco, Spa- 
nish and English, can be seen as a catalytic 
device of the meanings of being young, indi- 
genous, migrant and rapper. 


digenous youth, oaxacalifornia, rap, identi- 


ty, transnacionality. 


rogéneo, complejo, apropiado y movible que 
refiere los puntos de origen/destino, y vice- 
versa, de quienes se lo han apropiado como 
elemento de identidad. 

En dicho contexto, jóvenes indígenas 
(mixtecos y zapotecos parte el caso de este 


2 Doctor en Estudios Culturales por El Colegio de la Frontera Norte. Correo electrónico: alanllanos04(MHgmail.com 


AIlONOGRAMA |JUVENTUDE 


S CONTEMPORANEAS 21 


OAXACALIFORNIA 





artículo) han vivido y crecido, algunos desde 
su nacimiento, otros tras su migración a te- 
rritorio estadounidense. Ellas y ellos cuentan 
con referentes sociales como los familiares, 
escolares, laborales y amistosos, algunos tie- 
nen la necesidad de comunicarse e interac- 
tuar en español, inglés, zapoteco y/o mixteco, 
según sea el caso, también lidian con estereo- 
tipos que los estigmatizan. 

En Oaxacalifornia hay jóvenes indígenas 
inmigrantes o hijos de inmigrantes que se en- 
cuentran desarrollando diferentes manifes- 
taciones creativas a través de las cuales hacen 
visible su presencia en los contextos sociales 
que habitan, generan replanteamientos sobre 
sus identidades culturales y producen repre- 
sentaciones de tipo ideológicas, políticas y 
artísticas en las que se puede observar lo que 
para ellos es ser jóvenes e indígenas y formar 
parte de una comunidad migrante. 

En el presente artículo nos aproxima- 
remos a las historias de Rey y Miguel, dos 
jóvenes mixtecos radicados en Fresno, Cali- 
fornia, pioneros del rap trilingúe cantado en 
mixteco, español e inglés, también a la forma 
en que Janet, una chica zapoteca nacida en 
Los Ángeles, California, ha gestionado un 
concierto anual de rap que se ha convertido 
en un referente entre la comunidad indígena 
migrante transnacional. A través de sus que- 
haceres, es posible comprender las implica- 
ciones políticas, identitarias y creativas que 
residen dentro del rap como manifestación 
artística y política. 





RAP INDÍGENA TRILINGUE 

Hablar de rap en Oaxacalifornia es hablar de 
Miguel y Rey, dos jóvenes originarios de San 
Miguel Cuevas, Juxtlahuaca, Oaxaca, muni- 
cipio ubicado en la región mixteca. Ambos 
migraron siendo niños y llegaron a vivir 
junto con sus familias a Fresno, California, 
condado ubicado en la región del Valle Cen- 
tral, destaca por ser la zona agroindustrial 
más grande de California. En dicho espacio 
sus respectivas familias, al igual que la gran 
mayoría de los migrantes de esa región, se 
dedican a labores agrícolas, principalmente 
como jornaleros. 

La proximidad y gusto por el rap en cada 
uno de ellos tuvo razones y motivos distintos, 
sin embargo, convergen en que se acercaron a 
él gracias sus amigos y hermanos mayores, y 
en el deseo de querer desarrollar su habilidad 
por rimar y cantar a sus respectivas situacio- 
nes cotidianas. 


IMAGEN. MIGUELVILLEGAS, Una Isu. FOTOGRAFÍA DE RODRIGO JARDÓN, 2018) 
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Miguel Villegas, conocido como Una Isu, 
nombre artístico en alusión al mítico go- 
bernante mixteco “Ocho Venado Garra de 
Jaguar”, se descubrió y asumió diferente 
por la forma en que en la escuela sus com- 
pañeros “mexicanos” se referían a él; ellos 
reproducían un discurso de superioridad 
por encima de quienes identificaban como 
indígenas a partir de prejuicios racistas y 
burlas llamándole “oaxaquita” o “indio”. 

La respuesta de Miguel fue un fortale- 
cimiento de su identidad juvenil por la vía 
de la cultura de la pandilla. No estaba sólo, 
la situación se replicaba entre sus amigos 
y familiares quienes en la pandilla de “Los 
Sureños” encontraron un espacio donde 
podían ser y crecer sin cuestionamientos 
a su identidad cultural, además ahí pudo 
conocer el rap, música que se escuchaba 
como símbolo de pertenencia, al respecto 
señala: 


Primos y amigos tenían discos de chicano rap que 
escuchaban en sus carros. No sé por qué pero me 
gustó mucho, será porque ese estilo de vida fue lo que 
empecé a ver y a crecer, y dije “esto es lo que quiero 
hacer”. Raperos como Little Rock, Nite Out, Conejo, 
Brownside, empecé a imitarlos, memorizar las letras 
sin saber si iba a ser rapero o no. Entonces mi primer 


contacto fu el chicano rap, en inglés y spanglish. 


Pero fue hasta que conoció un proyecto 
de raperos quechuas que imaginó la posibi- 
lidad de hacer rap en su lengua materna, el 
mixteco, algo que comenzaba a explorar pero 
que le resultaba impensable realizar antes de 


su encuentro con el rap quechua: 


En 2008 ya teníamos acceso a internet en la 
escuela, siempre aprovechaba para usarlo. Gracias a 
YouTube descubrí un artista de Bolivia: Ukamau y ké, 
Abraham Mamani Bojórquez; lo miré rapear en esa 
lengua y como ya lo hacíamos dije, “¡no manches, es 
posible!”. Y dije, pues hay que hacer algo diferente, si 
queremos que se valore la lengua hay que rapearla, 
hay que hacerlo cool, por decirlo de una manera. En 
Fresno entré a un grupo que formamos que se llama- 
ba “Autónomos”, un grupo de jóvenes, nomás porque 
queríamos hacer algo y eso me motivó a hacerlo en 
mixteco, algo diferente, una propuesta bien chingo- 
na, nunca lo había visto, algo con lo que se sintiera 
orgullosa nuestra gente y las y los jóvenes, entonces 
Ukamau y Ké fue el primer colectivo que miré rapear 
en una lengua y les dije a los Autónomos hay que 
experimentarlo y sí fluyó chido en un beat y lo demás 


es historia. 


La posibilidad de reflejarse en el rap que- 
chua y el diálogo con jóvenes que al igual 
que él tenían historias compartidas de no 
saber cómo enfrentar la discriminación y 
señalización asociada a una identidad cul- 
tural, fueron fundamentales en la elección 
de Miguel para decidirse emprender, por 
medio de la música, un camino de lucha 
por la reivindicación de lo mixteco. 

A partir del año 2010 Miguel se ha 
dedicado a desarrollar su carrera como 
rapero, la cual conjuga con su activismo 
político en favor de la población migrante 
y los pueblos indígenas, lo que le ha otorga- 
do reconocimiento y visibilidad mediática 
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y académica en México y E.U. En el año 
2012 produjo su disco “Con la sangre en el 
tintero”, del cual desprende su canción in- 
signia “Mixteco es un lenguaje” cuya letra 
se reproduce a continuación: 


Mixteco es un lenguaje 


Mixteco es un lenguaje, no es un dialecto, 
es oro que guardo en un paño, aquí te lo presento. 
Ahora soy trilingúe, ya no me harás menos, 
esto va para los que insultan, a todos mis oaxaqueños, 
pequeños pero corazones de guerrero, 
preservando la cultura, seguiremos creciendo. 
Chí rap ¡ kúú rap ndó, kúmí na ndántukú ndó 
Ná kavan ¡ lulu tivun ndd»ví, tádn na indandósó ndó 
Ikusu ndó káchí nánó, chí kuvi sama na, nixi ndákani ini 
ndó 
Sánda»vi na ndó, káchí na, koó chuun ndó. 
Ugh from Mixteco to Inglés, Boligrafo representing Oaxaca, 
hell yes 
Mixtec, Zapotec, Triqui, we all culturally rich 
And nobody takes it away from me, my memories, my 
dignity 
A native from Nuu Yúku, | will always be 
Mixteco hasta la Muerte until | D.l.E. 
Let me be free, and spit everything | feel 
Cause | hope one day to see, my prophecy fulfilled 
The unity, of my people together as equal 
This is dedicated to my brothers and my sisters 
Coro: 
Mixteco es un lenguaje, no es un dialecto, 
es oro que guardo en un paño, aquí te lo presento, 
ahora soy trilingiie, ya no me harás menos, 
esto va para los que insultan, a todos mis oaxaqueños. 


Mixteco es un lenguaje, no es un dialecto, 
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deja que te exprese mis versos de conocimiento, 
rescata tu cultura, que no te digan lo contrario, 


procura avanzar, para preservar lo más sagrado. 


Televisión, prensa escrita, radio y medios di- 
gitales se han encargado de generar y difun- 
dir la figura de Una Isu y su rap trilingúe; la 
dimensión migrante e indígena es la que sue- 
le rescatarse en los relatos mediáticos. Tam- 
bién se le han abierto las puertas en espacios 
académicos, artísticos y culturales de México 
y E.U. Miguel suele participar en conferen- 
cias, coloquios, conversatorios, conciertos y 
“batallas”; él comparte su música y concepto 
de rap mixteco trilingúe pero también su ex- 
periencia de vida generando así un discurso 
de resistencia, el cual vincula con su trabajo 
como activista comunitario. 

Miguel se ha convertido en un repre- 
sentante de la escena del rap en lenguas 
indígenas a nivel latinoamericano. En sus 
presentaciones nutre su discurso, lo replantea 
y se alimenta de la gama de las manifestacio- 
nes artísticas que observa con sus pares artís- 
ticos. Miguel sintetiza una propuesta estética 
cargada de connotaciones políticas que dan 
la pauta para comprender la configuración de 
una representatividad mixteca que alimenta 
a un público y al mismo tiempo hace tornar 
la mirada para visibilizar a las comunidades 
migrantes mixtecas. 


LA PASIÓN POR EL RAP Y SU DIFUSIÓN 
AUDIOVISUAL 

Raimundo Guzmán o Rey, conocido artís- 
ticamente como Mixteko, apodo que le pu- 
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sieron de niño en Fresno, California, y que 
ahora utiliza como nombre artístico, comen- 
ta que desde la infancia ha tenido el gusto 
por la música y la facilidad de aprender letras 
fácilmente, de hecho memorizaba las cancio- 
nes del repertorio musical de su entorno con- 
formado por Los Bukis, Los Acosta, Grupo 
Brindis, Banda Machos, entre otros. Su acer- 
camiento con el rap se debió a que su herma- 
no solía escuchar música de chicano rap; a los 
11 años de edad cuando comenzó a sentir un 
interés especial por este género musical, so- 
bre ello comenta: 


Uno de mis hermanos era cholo, él compraba discos 
de chicano rap: Little Rap, Mister Shadow, Low Profile. Una 
vez escuché a Diablo El Profeta y me pegó profundo, dije 
“wow!, no puedo creer que alguien pueda rapear así en 
español con ese nivel”, para mí él era un hardcore rap. Es lo 
que hacía yo antes, valoraba mucho los raperos, como Vico 
C, El General, diferentes estilos, yo no era de mente cerra- 
da, me gustaba todo. En ese tiempo mi mamá me compró 
una grabadora con casete y CD, entonces ponía discos y 
los grababa en un tape y así hacía con todos los CD de mi 
hermano. Cuando iba a la escuela agarraba papel blanco 
y escribía, aunque no era bueno sabía que iba a mejorar, 
no sabía hacer coro, pero si ponían una música de rapero 


empezaba y me decían “¡síguele, síguele!”. 


Su inquietud por conocer más de ese mundo 
musical lo llevó a explorar su potencial crea- 
tivo, que se alimentaba de los referentes mu- 
sicales y mediáticos a los cuales tenía acceso 
por medio de los CD y la televisión. A lo an- 
terior, se sumó el querer añadir una narrativa 
escrita en mixteco, español e inglés sobre sus 
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vivencias cotidianas, su intención era que su 
entorno inmediato lo escuchara en los idio- 
mas que podían reconocer y comunicarse. 
Sobre ello menciona: 


Al principio yo era el que quería meter canciones en 
mixteco y Miguel [Villegas] es el que lo llevó más allá. Lo 
empecé a hacer en español, y en 2003, cuando pegaba más 
50 Cent, le empecé a meter más al inglés. En ese tiempo 
teníamos televisión por cable robada, así podía ver los ca- 
nales BT, MTV y ahí fue cuando descubrí a 2Pac, y pensé 


p 


“¡esto es otra cosa!”, de ahí me puse en mi mente querer 
rapear como ellos pero en español y si fuera en mixteco se- 
ría otro nivel. Creo que las canciones me salían más cuando 
trabajaba en el field, estando ahí sólo piensas cosas y yo te- 
nía papeles guardados en mi bolsa, y cuando me salía algo 
rápido lo escribía y tenía pedacitos de letras. Mi canción 
“Dónde está la gente de Oaxaca” sólo eran puros pedacitos, 
nomás el coro lo tenía en mi cabeza, un día me senté y lo 


pegué, Miguel me dio el instrumental, me gustó y dije “fuck, 


con esto tengo que hacer algo”, junté versos, letras y salió. 


Trabajar en el field, la convivencia comuni- 
taria en las fiestas patronales, el reconocer a 
Fresno como el espacio propio, los bailes y la 
música tradicional son elementos que com- 
ponen la narrativa de Rey, quien no conside- 
ra que escribir sus letras en mixteco sea una 
vía adecuada para aproximarse a sus pares 
generacionales y a la comunidad en general. 
Él piensa que es importante componer en 
español e inglés, ya que son idiomas que se 
hablan entre las comunidades migrantes in- 
dígenas y, de hecho, son los idiomas francos 
con los que se pueden comunicar los propios 
mixtecos. Cabe recordar que las variantes de 
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la lengua mixteca son múltiples y no siempre 
comprensibles entre ellas para los hablantes 
del mixteco en general. 

En la idea de Rey, lo principal es transmitir 
un mensaje de orgullo, que contagie a quienes 
lo escuchan y ven, por eso su rap está acompa- 
ñado de visualidad. En ese sentido, los videos 
musicales son elementos primordiales en su 
quehacer creativo. Sobre este punto comparte: 


Siento que aquí en Fresno, en el Valle Central, mucha 
gente ya no entiende el mixteco y muchos morros ya no 
lo hablan y si lo rapeo en español o inglés siento que lo 

van a captar más y mi meta es que los morros o la gente 
que se siente menospreciada por ser oaxaqueña cuando 
escuchen mi música digan “¡yo soy de Oaxaca)”, quiero 
que se sientan orgulloso. 

Con Rodrigo Jardón hice el video “Dónde está la gente de 
Oaxaca”, ahí presenté a mi pueblo lo que hago y se sin- 
tieron orgullosos porque salieron en el video. Mucha gente 
miró a Fresno también, hasta la gente que tuvo que regre- 


só a México y vio el video dijo “ahí yo vivía, reconozco esas 


calles”. Después grabamos la festividad de la Pascua, a la 
gente le gustó, después hice un documental con gente de 
San Francisco sobre la Danza de los Diablos, después hice 
uno con Adán Avalos, un profesor de la Fresno State, era 
otro documental sobre los Diablos, yo quería que saliera 
por qué hacemos las danzas y no tener vergiienza de 
nuestra cultura. A veces me dicen que soy vulgar, pero les 
digo que si no soy como soy no se va a oír igual; quieren 
que sea censurado para que los morros lo escuchen pero 
a veces es lo que los morros quieren escuchar. Tampoco 
quiero ser el típico rapero mixteco que solo hable de la 
cultura de Oaxaca, porque yo vivo en un mundo diferente, 


estamos en California y aquí se hacen otras cosas. 


La propuesta de Rey se enfoca en provocar 
un sentido de orgullo por la pertenencia co- 
munitaria y en los videos ha encontrado la 
forma de acercarse a su comunidad y darla 
a conocer al exterior visualmente. Haber en- 
contrado con quien compartir su concepto 
visual ha sido una buena dupla que le permite 
mostrar aquello que para él es fundamental: 
el cotidiano de su comunidad transnacio- 





IMAGEN 2. RAIMUNDO GUZMÁN, MIXTEKO. FOTOGRAFÍA DE RODRIGO JARDÓN, 2018. 
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nal, la cual en sus generaciones más jóvenes 
poco a poco ha dejado de hablar su variante 
del mixteco dándole paso al inglés y al espa- 
ñol. Sin embargo, en el lenguaje audiovisual, 
Mixteko ha encontrado la forma de conectar 
con su comunidad transnacional y transge- 
neracional, sus canciones y sus videos son un 
binomio que por vía del rap permiten cono- 
cer aspectos cotidianos de una comunidad 
indígena migrante a través de la mirada y 
letras de un joven integrante de ella. 


WEAVING WORDS AND RHYMES, 
CONCIERTO DE RAP PARA LA COMUNIDAD 


El concierto de rap Weaving Words and 
Rhymes (Tejiendo palabras y rimas), rea- 
lizado anualmente desde el año 2016 en el 
sur centro de Los Ángeles, California, es un 
evento que congrega a jóvenes oaxaqueños, 
chicanos y latinos, procedentes de diferen- 
tes regiones de California, quienes acuden 
para conocer y escuchar a raperos y rape- 
ras que son invitadas a participar en dicho 
evento. El concierto se ha ido consolidando 
como un espacio en donde jóvenes raperos 
de origen oaxaqueño, pero también mayas y 
nativo americanos, pueden dar muestra de 
sus creaciones artísticas, compartir con sus 
fans e interactuar con la comunidad indíge- 
na migrante transnacional. 

Sin embargo, no es un espacio exclusiva- 
mente juvenil, el concierto es una oportunidad 
de socializar y congregar a la comunidad, por 
ello es común que asistan niños, adultos y an- 
cianos a presenciarlo. A las presentaciones de las 
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raperas y raperos se incluyen en su programa 
una banda de música de viento, la danza de 
algún grupo regional, un espacio de open mic 
en el que talentos emergentes no registrados 
en el cartel pueden realizar su presentación 
improvisada, venta de bebidas y alimentos. 
Detrás de la gestión y organización del 
concierto está Janet Martínez, una joven zapo- 
teca nacida en Los Ángeles, California, cuyos 
orígenes familiares, tanto maternos y paternos, 
se encuentran en San Bartolomé Zoogocho, 
municipio ubicado en la región de la Sierra 
Juárez de Oaxaca; actualmente es co-fundadora 
y directora de programas de Comunidades 
Indígenas en Liderazgo (CIELO). 
Janet es segunda generación de la comunidad 
migrante zapoteca, en su infancia y adoles- 
cencia socializó en espacios comunitarios 
y también se politizó en organizaciones de 
migrantes transnacionales en donde ocupó 
espacios como coordinadora de temas de la 
mujer del Frente Indígena de Organizacio- 
nes Binacionales (FIOB), a nivel estatal en 
California. 


Desde esa posición ella, junto con sus de- 
más compañeras y compañeros de las organi- 
zaciones a las que pertenece y ha pertenecido, 
dialogaba sobre formas y estrategias para 
revitalizar las lenguas indígenas en E.U. Así 
nació la idea de llevar a cabo una conferencia 
de literatura de indígenas, paralelamente se 
gestó la idea de organizar un concierto para 
poder financiar la conferencia, al respecto 
comparte: 
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Mane 


Su ADVERTENCIA LIRIKA 


Banda descendencia Valateca 


REFLEJO YALALTECO 


DWELLER 





A 
SN WU 


Yo soy segunda generación pero también tengo 
una hija y pienso cómo se puede ligar una generación 
con la otra y tratar de salvar lo que tenemos, porque 
tenemos algo muy real que es que las lenguas se 
están perdiendo, los idiomas se están perdiendo. Así 


nace la 


idea de la conferencia, pensamos en cómo íbamos a 
recaudar los fondos para traer a los escritores. En ese 
tiempo empezamos a hablar con Mare Advertencia 
Lirika, y le preguntamos si estaba dispuesta a hace 
una recaudación de fondos para la conferencia, y dijo 
que sí. 

Como ella hace rap, fuimos contactando a las bandas 
locales, y así nace la idea de hacer un concierto de 
rap, para proveer del dinero para la conferencia de 
literatura. Se cobró cinco dólares el primer concierto, 
llegó Mare, Miguel Villegas, la banda, el DJ Survive, 
vino mucha gente de todo el estado, me acuerdo que 


« 


vinieron unos chavos y dijeron “¡nunca se ha hecho 
algo así, me gustaría verlo en mi comunidad!”, les dije 
que si lo querían ver lo tenían que organizar ellos. 


Con el tiempo las personas nos han dicho que 





IMAGEN 3. CARTELES DE LA SEGUNDA, TERCERA Y CUARTA 
EDICIÓN DEL CONCIERTO WEAVING WORDS AND RHYMES. IMÁ- 
GENES TOMADAS DE LA CUENTA DE FACEBOOK: FRENTE INDÍGENA 
DE ORGANIZACIONES BINACIONALES L.A. 
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quieren hacer un performance y hemos comenzado 


a abrir espacios a la comunidad, porque no todos 
empezamos como una Mare que es una super star, es 
como un open mic, para ayudar a los nuevos artistas 


a compartir sus trabajos. 


El concierto ha tenido cuatro ediciones en 
las que se han presentado la rapera Mare 
Advertencia Lirika (zapoteca), Una Isu, 
Mixteko, Jotta Efectus (mixteco de Salinas, 
California), Mixe Represents (de la región 
Mixe de Oaxaca), Pat Boy (maya de Quin- 
tana Roo), Supaman (Apsáalooke de la tribu 
Crow nativoamericana) y Dj Survive (zapo- 
teco), un repertorio conformado con des- 
tacados representantes del rap en lenguas 
indígenas, quienes acceden a este escenario 
no sólo por su fama. Para Janet es impor- 
tante que quienes se presenten sean raperos 
y raperas que tengan un posicionamiento 
político crítico y reivindicación de los dere- 
chos de los pueblos indígenas. 
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Como se observa, el concierto, que por 

motivo de la pandemia tuvo que ser cancela 
do en sus ediciones 2020 y 2021, se ha posi- 
cionado como un evento intergeneracional 
al que asisten y donde participan personas 
de diferentes edades. A pesar de que en un 
principio se pensó sólo para los jóvenes, 
para que a través del rap observaran la im- 
portancia de la práctica de la lengua mater- 
na como un acto de resistencia, a lo largo de 
sus cuatro ediciones su propósito de hacer 
reflexionar sobre cómo la música y la expre- 
sión artística de los raperos transnacionales 
puede influenciar sobre la importancia de 
las lenguas indígenas entre las comunidades 
de migrantes que paulatinamente las han 
ido perdiendo. 
Lo que nació como una idea de generar fi- 
nanciamiento para la conferencia de lite- 
ratura indígena, es ahora un concierto que 
propicia que las personas que asisten se 
desplacen desde otras ciudades y condados 
californianos para disfrutar de un concierto 
de rap en el que además se reivindican las 
lenguas indígenas y el ser indígena. 


REFLEXIONES FINALES 

En el contexto oaxacaliforniano, ver jóvenes 
rapeando no es una novedad. Sin embargo, 
como lo observamos en el caso de Miguel 
y Rey, ambos encontraron cómo dar salida 
a sus respectivos sentidos de pertenencia 
comunitaria, generando así un particular 
estilo que se suma a las diferentes manifes- 
taciones de músicos y artísticas de orígenes 


indígenas quienes conjugan creación, perte- 


nencia y visibilidad desde diferentes formas 
de manifestar quién es y es cómo se trans- 
mite ello hacia los demás. 

La escena del rap en Oaxacalifornia 
cuenta con apenas poco más de una década 
de existencia y tiene tan sólo algunos repre- 
sentantes. Pese a ello hoy en día podemos 
considerarla como un espacio de represen- 
tatividad de la comunidad indígena migran- 
te transnacional que además permite ubicar 
una cartografía identificable y asociada a las 
manifestaciones que representan a Oaxaca- 
lifornia, lo oaxaqueño, lo indígena, lo mix- 
teco y lo zapoteco dentro de la espacialidad 
de California, E.U. 

Podemos entonces quizá hablar de una 

geografía estética, la cual se convierte tam- 
bién en un acto de resistencia y reivindica- 
ción cultural y política al reclamar espacios 
públicos como propios para la comunidad 
indígena, con lo cual se marcan territorios y 
se reivindican presencias y habitabilidades 
que desde la retórica gubernamental federal 
estadounidense se asumen como no desea- 
das e incluso “ilegales”. 
La escena del rap en Oaxacalifornia preci- 
sa de un análisis mucho más profundo para 
develar, quizá, la ausencia de más mujeres 
raperas u observar hacia qué otros géneros 
musicales, asociados o lo juvenil se encuen- 
tran generando nuevos proyectos artísticos 
y/o estéticos por parte de la juventud oaxa- 
california 


En todo caso, a lo largo de este artículo 
hemos visto como un pequeño grupo de 
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jóvenes han marcado ya una trayectoria un diálogo interétnico, político y reivindi- 
importante en cuanto a las formas y ma- cativo de las comunidades indígenas con 
neras de reivindicar su identidad como sus pares generacionales y como quienes 
mixtecos, zapotecos o indígenas que les los han antecedido. 


permite tener su situación de vida dentro 


de un contexto migrante y transnacional y 
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RAP FEMINISTA 


Y EL ACUERPAMIENTO COMO RESISTENCIA 


ALICIA LAYLA SÁNCHEZ KURI? 


¿ESTIUCGE 

Ante la pregunta de qué es acuerparse para una 
rapera que se identifica como feminista, surge 
una reflexión que busca definirla como parte 
de la acción política implicada en las posturas 
de esta nueva corriente dentro de la cultura del 
Hip Hop. 

El rap feminista es relativamente nuevo 
dentro del género. Su objetivo se se relaciona 
con el llamado rap político. Este artículo es un 
acercamiento para comprender que la voz es 
parte del cuerpo y que como tal , el acuerpa- 
miento invo- 
lucra la actividad de emitir la palabra al mis- 
mo tiempo que el cuerpo visibiliza la presen- 
cia de quien ejerce la acción política, en este 
caso, las raperas que con su narrativa lírica 
representan a muchas mujeres que pueden 
identificarse con los casos e historias ex- 
puestos en una expresión llamada artivismo. 


AED ERES 


Rap feminista, rap político, acuerpamiento, re- 
sistencia, hip hop, cultura, artivismo 


Los sujetos de la resistencia buscan la liber- 
tad como valor fundamental, la libertad de 
decir, de expresar, de crear. 

En términos foucaultianos, los sujetos de 
la resistencia son sujetos en fuga, es decir, se 
ubican fuera de lo que el filósofo denomina la 
sociedad disciplinaria, esa red de dispositivos 
que regulan las prácticas sociales. 

Uno de los movimientos musicales que 
ha explotado en la escena musical de México 
y Nuestra América con mucho empuje en los 
últimos 15 años, toma la cultura del hip hop 
como bandera y al rap en su palabra. 

El rap es un género musical que surge en 
las calles de los barrios negros en los Estados 
Unidos junto a un grupo de expresiones ar- 
tísticas donde destacan el grafitti y el break 
dance. 

El rap como género musical, forma par- 
te de una corriente cultural agrupada en el 
concepto del hip hop. Más allá de la música y 
las expresiones artísticas que lo conforman, 
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ser rapera o rapero involucra un estilo de vida, 
una cultura y una ideología afín a las luchas y 
a la crítica social. 

La rima callejera como también se le deno- 
mina, ha servido a muchas mujeres para expresar 
su inconformidad ante el sistema patriarcal 
que las amenaza, las controla y las violenta de 
diferentes maneras. 

El rap feminista, se ha convertido en una 
corriente contestataria que de alguna manera 
se puede articular con las propuestas como el 
riot grrrl en el punk, o la llamada canción de 
protesta latinoamericana tan presente en las 
décadas de los años 70. Y 80. 

El rap feminista en México se ha desarro- 
llado en las periferias, en las zonas marginadas, 
en los barrios populares. 

La palabra es protagonista para la denuncia, 
para la expresión dela inconformidad, del dolor, 
de la injusticia. Feminicidio, violencia sexual, 
discriminación por ser mujer, la gordofobia, 
la misoginia; también el autocuidado, el amor 
propio, el derecho al aborto, el derecho al placer; 
son temas que se narran a partir de historias 
reales y se vuelven canto. 

A pesar de no formar parte de la industria 
empresarial del disco ni de las industrias cul- 
turales que implican productos diseñados para 
su consumo masivo, las raperas han logrado un 
reconocimiento por su trabajo creativo, pero 
también por su compromiso social. 

Algo que caracteriza a las raperas es su pre- 
sencia en la lucha social y su vínculo con diferen- 
tes movimientos sociales. Se adhieren a la lucha 
anticapitalista y antipatriarcal. En ese sentido, 
se acercan a las corrientes de anarcofeminismo, 
del feminismo decolonial y comunitario. 


¡Acuerpar, poner el cuerpo para resistir! 


De esta manera ser rapera no sólo es le- 
vantar la voz, también está el acuerpamiento, 
que se entiende como poner el cuerpo, estar 
presentes de manera activa con la música en la 
calle, en la marcha, en la asamblea, en el festival 
autogestivo que se organiza en el barrio o en 
las afueras de una ciudad. 

Poner el cuerpo es una acción política 
que sumada a una manifestación artística se 
convierte en artivismo, es decir, se usa la pa- 
labra en ese tipo de canto donde la narración 
es primordial, con una intención de visibilizar 
una situación o malestar. Entonces la voz y el 
cuerpo unidos son un medio para la resistencia. 

Lorena Cabnal define el “acuerpamiento 
o acuerpar a la acción personal y colectiva de 
nuestros cuerpos indignados ante las injusticias 
que viven otros cuerpos. Que se auto convocan 
para proveerse de energía política para resistir 
y actuar contra las múltiples opresiones 
patriarcales, colonialistas, racista y capitalistas. 
El acuerpamiento genera energías afectivas y 
espirituales y rompe las fronteras y el tiempo 
impuesto. Nos provee cercanía, indignación 
colectiva pero también revitalización y nuevas 
fuerzas, para recuperar la alegría sin perder la 
indignación”. 

Algunas raperas ya son un referente 
en Nuestra América. , y se les toma como 
modelo y como maestras, pues como parte 
de sus actividades “subersivas”, dan talleres 
de rap, de autodefensa feminista, organizan 
bazares para fomentar el consumo respon- 
sable y solidario, articulan encuentros con 


otras mujeres que viven en las periferias o 
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pertenecen a las clases trabajadoras popula- 
res como obreras y campesinas, trabajadoras 
domésticas o jóvenes que no han tenido la 
oportunidad de acceder a la escuela, organi- 
zan conversatorios para reflexionar qué es ser 
mujer y cómo el género, la etnia, la clase social, 
las atraviesan y las ubican como ser social. 
Con la pandemia ocasionada por la COVID 
19, se ha documentado en muchos países, 
pero especialmente en los que forman parte 
de Nuestra América, un aumento en los casos 
de violencia contra las mujeres. 

Nuestra región es considerada de alto 
riesgo para ser mujer. El feminicidio no cesa, 
por lo contrario, parece que se recrudece. Y 
aunque se han querido maquillar las cifras, y 
hasta se ha manejado la propuesta de retirar el 
concepto feminicidio de las legislaciones como 
sucedió en México, con el pretexto de que eso 
entorpece la aplicación de la justicia, la realidad 
se narra todos los días en las noticias. Decenas 
de niñas y mujeres asesinadas y desaparecidas. 

A pesar del confinamiento al que 
nos hemos visto obligadas y obligados, 
las calles y las instituciones han sido ocu- 
padas para protestar y exigir justicia. 
Ahí hemos visto el acompañamiento y la pre- 
sencia de las raperas, atreviéndose a desafiar 
hasta al contagio, porque es más letal el pa- 
triarcado que el coronavirus. 

Hace 15 años ya se veía cómo iba expan- 
diendose esta propuesta, que en México y en 
otros países de Nuestra América, ha tenido 
muy buena acogida por el movimiento de las 
mujeres; comenzaba a gestarse algo poderoso. 

Las primeras voces fueron Mare Adver- 
tencia Lírika de Oaxaca, Batallones Femeninos 


de Ciudad Juárez, Jezzee P de Ecatepec, Ana 
Tljoux de Chile, Rebeca Lane de Guatemala. 

En 2019 surgió la agrupación Kuika Toka 
que tiene su página en Facebook, donde se 
reunió un directorio con los nombres de poco 
más de 100 raperas mexicanas y realizaron una 
campaña de difusión para darse a conocer por 
orden alfabético. 

Algunos nombres de las más reconocidas 
son Joaka González, Amenic Mc Poetika Rap, 
Obeja Negra, Masta Quba y Mary V, Audry 
Funk y Ximbo entre otras. 

Para comprender mejor, algunas de ellas 
nos definen lo que significa ese acuerpamien- 
to al subir a un escenario o tomar el espacio 


público con su presencia. 


Joaka : 

“Siento que me estoy desnudando frente a un 
público, que estoy desnudando mi alma, mi corazón, 
que les estoy mostrando mi corazón tal cual que a 
veces puede ser que esté hecho trizas, a veces puede 
ser que esté un poco más fuerte, y al dar yo la cara, es 
como decirte: mira, esta soy yo, esto es lo que siento 
y no tengo ningún pena, ningún temor, de decirte por 
medio de mis rimas la persona que hoy soy. Es como un 
autorreconocimiento y también es como una aceptación 
de ciertas cosas o ciertos pensamientos o experiencias 
que no han sido tan gratas, por que creo que estamos 
muy acostumbrados, muy acostumbradas a exhibir la 
felicidad pero cuando yo toco este tipo de temas que 
sí son como más colectivos, que es una situación que 
a lo mejor que a mí me puede pasar pero no soy la 
única, haya afuera hay miles de personas más que 
viven situaciones que también a mí me duelen. Enton- 
ces entra este punto de empatía donde puedo llegar 


a tener una conexión más profunda con mi público” 
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Obeja Negra (Batallones Femeninos) : 

“la importancia de tomar un micrófono, pararte frente 
a un público que puede ser desde una persona hasta 
quizá unos miles es un mensaje muy poderoso para 
nuestra sociedad machista, patriarcal, heteronormada, 
misógina, todas estas características que tiene. Indivi- 
dualmente para una es emocionante tener el micrófono 
y que las personas te pongan atención, creo que eso 
es algo que me late porque me reafirma que tenemos 
cosas importantes que decir aunque históricamente 
han dicho que las mujeres no decimos cosas impor- 
tantes o no debemos hablar de cosas importantes, y 
descubrir el poder que conlleva tomar el micro, emitir 
tu voz, dar tu palabra a partir de tus experiencias y 
las experiencias de tus amigas , hermanas , madres, 
abuelas, primas... eso definitivamente motiva a pararte 
ahí y hacer uso de tus habilidades y cualidades con las 
que hayas nacido o hayas desarrollado a lo largo de tu 
vida, y es difícil, es exponerte a más cuestionamientos 
de los que ya de por sí tenemos. Propiamente, el rap 
también es una actitud de cómo respondes ante las 
adversidades y las circunstancias de la vida. Cuando 
inicias es muy personal el trabajo, es romper con 
miedos, penas, traumas, temores; es sacudirte todo 
eso para tomar las riendas de tu existir, de tu ser, 
ponerla en una posición que tiene muchos focos. Pero 
que también cuando desarrollamos la conciencia de 
porqué es importante asumir esas posiciones que tienen 
todas estas características, es con la responsabilidad 
de saber que honramos hasta cierta parte, el caminar 
de las antecesoras, de las compañeras que estuvieron 
previamente en esa posición de tomar el micrófono, 
sacar la voz , plasmar sentimientos y emociones en una 
sociedad que poco le interesa. Tenemos una historia, 
tenemos, memoria para posicionarnos el día de hoy y 
manifestar , y también en el conocimiento de las que 


vienen , las más pequeñitas que definitivamente a lo 
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largo de nuestra vida vamos desarrollando influencias, 
referentes, personajes. Obviamente también entra la 
música y todo eso nos va permitiendo dejar registros 
de otras realidades que las mujeres estamos creando 
y que en una cuestión de pensamiento feminista 
pues vamos direccionando a que eso es importante 
hacerlo en pro de tener mejoras a ser mujeres y vivir 
como mujeres en esta sociedad. También es como 
abrazar a tus compañeras, hermanas, amigas, pero 
también acuerpar significa para mi no quedarte en 
el discurso o en las rolitas sino en cortito, en vivo y 
en directo ponerte al lado de situaciones que aunque 
no las vivas directamente nos toca a todes entrarle 
a acuerpar porque en la medida que lo vayamos 
haciendo pues vamos generando unión, fortaleza, 
para enfrentar adversidades pero sobre todo, para 
buscar soluciones; eso también es súper importante 
por eso sí nos gustan los teatros, los foros que son 
creados para la expresión musical y que cuentan con 
la infraestructura ideal o mínima para hacerlo, pero 
también el hecho de ir al barrio, a las comunidades, a 
los centros comunitarios, a los albergues de mujeres, a 
la cárcel, a las escuelas, tener la oportunidad de estar 
en varios espacios es muy gratificante, es un privilegio 
la oportunidad de pisar cada uno de esos escenarios, 
esos mundos, porque también más allá de los discursos, 
de las consignas, de los conceptos, de la teoría, de las 
ideas, es importante ir codo a codo , ir juntas tomadas 
de las manos viviendo el día a día en la cotidianidad, 
en esta levedad cotidiana diaria del ser. Es importante 
abrazarnos en todos los sentidos. Por eso la importancia 
de pararnos en la esquina del barrio de Xolostoc hasta 
el Teatro Esperanza Iris, hasta Santa Martha Acatitla, 
hasta Tepepan, hasta el centro Cultural Universitario. 
Es importante poner la cuerpa y lanzar un mensaje 


poderoso de :¡aquí estamos , con la cuerpa, presente!” 
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El feminismo y el rap tienen ya una trayecto- 
ria. Este, por supuesto, no es el único género 
musical donde hay mujeres que se identifican 
como feministas; las tenemos en el metal, 
en el blues, en el jazz, hasta en el pop; sin 
embargo, el punk y el rap han sido las dos 
corrientes musicales donde se ha observado 
más organización y trabajo en colectivo a 
partir de nombrarse feministas y de interve- 


nir con letras donde se habla de las proble- 


US 


máticas y de lo que significa ser niña y mujer 
en sociedades como la nuestra. 
Un objetivo fundamental de esta corriente 
del rap es generar consciencia para transfor- 
mar la realidad de desigualdad que existe en- 
tre hombres y mujeres, parar las violencias y 
contribuir a un mundo más justo y humano. 
Como dicen las integrantes del grupo 
español Klitosoviet: escuchar rap feminista 


es tan necesario como el feminismo. 
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DEL BATS'I ROCK Y 
OCOTEPUNK COMO 
ESCENAS MUSICALES 

JUVENILES, 


AL EXPERIMENTALISMO SONORO EN EL ARTE CONTEMPORÁNEO 


DE PUEBLOS ORIGINARIOS 


EDGAR J. RUIZ GARZA? 


ETE 

Este artículo discute el concepto de juventud 
indígena desde una antropología de la edad que 
permite concebirla como un posicionamiento 
intra e interétnico de distinción y agenciamien- 
to en el proceso de fusión/fisión de la transmi- 
sión intergeneracional del poder, los saberes y 
del control cultural. Antes que un dato bio-cro- 
nológico, su significado se vuelve multívoco en 
los campos sociales donde se inserta, como lo es 
la producción de música popular contemporá- 
nea en lenguas originarias. Finalmente, a través 
de una perspectiva sonora, se plantea que más 
allá de la música, desde estos posicionamientos, 
se impugnan o resignifican imaginarios socia- 
les dominantes sobre qué es lo indígena. 


PALABRAS CLAVE. 


Juventud indígena, estructura de alteridad 
etaria, música popular, escena, ruptura, van- 
guardia, prefiguración, sonido, régimen aural. 


INTRODUCCIÓN. 

Tras diez años involucrado en el análisis de es- 
cenas de música popular alternativa en lenguas 
originarias, particularmente la de Ocotepunk y 
bats'i rock en Chiapas, sigue siendo para mí un 
enigma a qué nos referimos cuando adosamos 
estas prácticas estéticas y organizativas a un 
sujeto que ipso facto denominamos “juventud 
indígena”. Antes que poner en tela de juicio lo 
que nos ha permitido oír y reflexionar tal cate- 
goría, creo que sería importante preguntarnos 
qué nos ha quedado velado. Siguen siendo cues- 
tiones abiertas qué hay detrás de la atención que 
le hemos puesto a la fusión musical, la práctica 
organizativa y la producción de identidades que 
se han establecido como híbridas desde el argot 
especializado. 

Sin intentar dar respuesta a estas cues- 
tiones y pretendiendo abrazarlas en futuras 
colaboraciones, el presente artículo ha sido 
pensado como un ejercicio de transición de la 
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juventud indígena como categoría que tipifica 
a un sujeto, a los procesos de fusión/fisión in- 
tergeneracional intraétnica en el campo artís- 
tico, concretamente el musical, proponiendo al 
mismo tiempo, que estos procesos constituyen 
una puerta de entrada al entendimiento de la 
emergencia de vanguardias artísticas que des- 
mesuran lo musical y que se dirigen al arte 
contemporáneo, concretamente al arte y la 
experimentación sonora como un campo en el 
que se impugna el imaginario social dominante 
que se tiene de lo etno. 

En el primer y segundo apartado de este 
texto, la mirada lectora disculpará mi pre- 
tensión teórico-conceptual para establecer 
que no existe como tal un dato directo de la 
realidad que se pueda llamar joven indígena, 
sino un posicionamiento distintivo entre los 
pares herederos de una cultura y respecto de 
sus sucesores y sus predecesores, ambos a nivel 
intraétnico; mientras que a nivel interétnico, 
lo juvenil indígena constituye un posiciona- 
miento multívoco que nada tiene que ver con 
una característica bio-cronológica, sino con 
los vínculos estratégicos que las y los sujetos 
construyen en campos específicos de la pro- 
ducción social, como el arte o la música, lo 
cual nos ayuda a entender a lo juvenil como 
un posicionamiento de ruptura, vanguardia y 
reapropiación de su herencia cultural. 

En el tercer apartado, abordaré algunos 
puntos en común entre las escenas de Ocote- 
punk y bats'i rock como movimientos musicales 
que se dicen juveniles en el sureste mexicano, 
para después transitar a una discusión desde 
una aproximación al giro sonoro en ciencias 
sociales. Este no es un texto etnográfico sobre 
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Ocotepunk o sobre el bats'i rock, sino que sirven 
de ejemplo para mostrar a la juventud como 
posturas de ruptura y vanguardia que finalmen- 
teson funciones reproductoras y detentoras de 
lo que Bonfil Batalla (1992) nombraba control 
cultural: el poder de decisión de un pueblo 
sobre los elementos que lo constituyen como 
único y que le dan identidad. El planteamiento 
es que en la exteriorización de estas escenas al 
entramado de la producción cultural, se ne- 
gocian los imaginarios y las representaciones 
sociales que dictan regímenes de percepción 
de lo indígena. 

En la salida del texto, se presentan algunos 
elementos para discutir esos regímenes de re- 
presentación desde el giro sonoro delas ciencias 
sociales, que de mano de investigadoras como 
Natalia Bieletto (2019) y Victoria Polti (2017), 
plantearía que escuchamos y nos representamos 
sonoramente el mundo a partir de regímenes 
aurales que se vinculan en espacios sonoros 
(esto, a muy grandes rasgos). Mi planteamiento 
es que las vanguardias musicales pasan por un 
proceso de desmesura de nuestros regímenes 
aurales y que esto se manifiesta en el campo 
artístico a través de la emergencia reciente 
de diversas expresiones de arte sonoro en los 


pueblos originarios. 


DE LA JUVENTUD INDÍGENA A LAS 
ESTRUCTURAS DE ALTERIDAD ETARIA. 


El principal reto al reflexionar desde la catego- 
ría de juventud indígena, es que si por un lado 
es necesario cuestionarla como un concepto 
estructurado desde la colonialidad del poder 
(da Costa y Rangel, 2017), por otro resulta 
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estéril negarla como un ámbito de creatividad, 
agencia, movilización y organización social en 
- y desde - los pueblos originarios contempo- 
ráneos. Si bien, esta categoría aparece como el 
producto de dos formas históricas de asimetría 
del poder (la etnicidad y la edad), también se ha 
asentado sobre culturas con historia y modos 
propios de organizar sus sistemas etarios, a la 
manera de un substrato social que persiste en 
memorias y prácticas vivas. 

Mucho se ha escrito sobre juventud desde 
el imaginario de un norte global occidental y 
moderno, dando la impresión de que esta forma 
de jerarquía y ordenamiento en los pueblos 
originarios existe por replicación; sin embargo, 
la antropología de la edad mucho dice sobre los 
diversos modos en que los pueblos estructuran 
sus procesos de fusión/fisión intergeneracional; 
Kropft (2010) propone reflexionar desde las 
estructuras de alteridad e interacción etaria, 
como marcos que sitúan el análisis histórico de 
la producción social de la juventud, más allá del 
etnocentrismo urbano, moderno y globalista 
que representa a las juventudes étnicas desde 
paradigmas anacrónicos y desterritorializados. 

Grosso modo, las estructuras de interac- 
ción y alteridad etaria emergen del conjunto de 
relaciones sociales e históricas que regulan la 
transmisión intergeneracional del poder y del 
control cultural, organizando y jerarquizando 
las fronteras entre lo joven y lo no-joven en el 
ciclo vital, así como la pertenencia a una gene- 
ración a través de experiencias significantes y 
sensibilidades más o menos compartidas. No 
obstante, es difícil sostener que en los pueblos 
originarios contemporáneos existan estructu- 
ras de alteridad etaria únicas, por lo que no se 
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puede hablar de que a cada pueblo le corres- 
ponda una estable, uniforme y perdurable, 
libre de mutaciones; es decir, sin historicidad. 

En su propuesta, Kropff (2010) sienta las 
bases para ir más allá del desplazamiento de 
los contenidos culturales a las prácticas deinte- 
racción, siguiendo el modelo analítico de Barth 
para analizar la persistencia de las fronteras 
interétnicas, aunque aplicado a las fronteras 
e interacciones interetarias. Sin embargo, la 
autora establece que en el marco de los pueblos 
originarios no se construyen ni negocian los 
límites interétnicos en igualdad de condiciones, 
sino que hay relaciones asimétricas de poder 
que condicionan la construcción de alteridad y 
siguiendo a Briones (1998), también cuestiona 
la atribución de aboriginalidad a efectos de 
dichas relaciones de poder. 

En efecto, para hablar de “juventudes in- 
dígenas” es necesario pensar en dos ejes que se 
intersectan. Por un lado, el modo asimétrico en 
que se establecen las relaciones interétnicas, por 
ejemplo, entre etnia y nación (o cultura local y 
global) y, contenido en ellas, la asimetría que 
implica la alter y autoadscripción etaria. En 
consecuencia, podemos plantear que los siste- 
mas de alteridad etaria en los pueblos indígenas 
contemporáneos se despliegan históricamente 
sólo con relativa autonomía; es decir, en el mar- 
co de una historia de relaciones interculturales 
más o menos tensas y conflictivas respecto de 
la hegemonía de entidades lingiística, política, 
económica y socioculturalmente diferentes y 
predominantes. 

Las implicaciones de lo dicho son impor- 
tantes, porque si bien cada pueblo construye 


sus propios esquemas de interacción y alte- 
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ridad etaria, - los cuales se pueden verificar, 
por ejemplo, en la permanencia de categorías 
etarias nativas - la historia de sus procesos de 
cambio o continuidad y sus resemantizaciones 
sobre lo que significa ser joven, se encuentran 
interpelados por entornos más o menos ad- 
versos a su autonomía para tomar decisiones 
culturales; de manera que en cada ámbito de 
fusión/fisión en la transmisión intergeneracio- 
nal del poder (como la lengua, la ritualidad o 
la música), se pone en juego la amplitud y la 
estrechez de las fronteras interétnicas y, por 
ende, la posibilidad de que prevalezca cierto 
sentido de unidad y pertenencia. 

En síntesis, no se trata de caracterizar O 
radiografiar los diacríticos que substancializan 
a un sujeto abstracto denominado “juven- 
tud indígena”, sino de “entender la “juventud” 
como una categoría auto y alter adscriptiva 
en el marco de una estructura de interacción 
que se inscribe en la trama social en clave 
etaria” (Kropff, 2010); esto implica, reflexio- 
nar a la juventud como un agenciamiento o 
un posicionamiento relacional - individual o 
colectivo - en el proceso de definir lo que es 
propio y/o ajeno en el devenir de su cultura en 
distintos ámbitos de su reproducción social, 
lo cual implica procesos de revaloración, dis- 
puta, negociación, impugnación, invención y 
reapropiación simbólica, desde las asimetrías 
de una hegemonía cultural. 


JUVENTUD EN PUEBLOS ORIGINARIOS COMO 
COPRODUCCIÓN SOCIOHISTÓRICA. 


En 1975 Córdoba Olivares registró las catego- 
rías del ciclo vital de los ode pot de Kubimo, 


advirtiendo un proceso que dos décadas más 
tarde Lisbona Guillén nombraría de “frag- 
mentación cosmogónica” (1993), entendido 
como la paulatina diversificación de los credos 
religiosos, indicio de “modernización”. Si bien 
las categorías etarias en lengua zoque preva- 
lecieron, su significado se fue fragmentando 
y diversificando en función de la adscripción 
religiosa, lo que significó un “descentramiento 
cosmovisional” respecto de un sistema social, 
político y ritual basado en la costumbre, despla- 
zado por la llegada de asociaciones católicas y 
protestantes durante las medianías del siglo XX. 

La diversificación de las adscripciones 
religiosas es tan sólo muestra de una cons- 
telación de procesos que han co-producido 
la noción contemporánea de juventud, por 
ejemplo, entre los ode pot de Kubimo, como 
ocurre en otros pueblos indígenas. Si bien no 
se podría generalizar que en todos los pueblos 
originarios ocurra del mismo modo, sí se puede 
plantear que la diversidad de modos de alter 
y autoadscribirse joven son correspondientes 
con los procesos mediante los cuales se han 
construido modos específicos de apropiación 
de referentes considerados modernos, depen- 
diendo del tipo de vínculos que se establecen 
entre factores y actores locales, regionales, 
nacionales o transfronterizos. 

Si bien cada pueblo posee sus propias es- 
tructuras de alteridad etaria, el significado de 
las edades se ha vuelto polisémico en función 
del lugar de enunciación del hablante - y del 
observador. Aún en un pueblo en el que se 
comparte la misma lengua, el significado re- 
ferido a lo joven, varía dependiendo no sólo 
de la adscripción religiosa o la edad biológica, 
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sino de clivajes como el género, la clase, el nivel 
educativo, las actividades laborales y de ocio 
que realizan o de si tienen descendencia o cón- 
yuges; todos, aspectos de la reproducción vital 
que en mayor o menor medida se relacionan 
con el influjo de referentes socioculturales 
externos que hegemonizan a la cultura local, 
bajo la égida de la modernización. 

La diversidad de significados locales atri- 
buidos a la juventud, dependerá también del 
grupo etario (cohorte o generación), no sólo 
con base en las experiencias vividas, sino en 
los roles y las expectativas propias y atribuidas 
según el tiempo en que le ha tocado vivir. Si 
se pregunta por el significado de ser joven a 
una persona en la niñez o en la adultez, podría 
describir genealogías distintas del concepto y 
del significado de ser joven en distintos presen- 
tes. Existe, por tanto, una suerte de memoria 
histórica en la que se van sedimentando, trans- 
poniendo y traduciendo significados diversos de 
juventud, haciendo de la estructura etaria local 
un sistema vivo y complejo, aunque siempre 
territorializado. 

Es importante considerar la posibilidad de 
que las genealogías sobre la noción de juventud 
que se narran desde las culturas originarias 
contemporáneas sean indicio de los efectos de 
la intervención de agentes estatales, mercan- 
tiles, militares, educativos, evangelizadores, 
políticos, financieros o extractivistas que se 
territorializan desde una dimensión multiesca- 
lar mediante el tejido de redes que reorganizan 
las posiciones estratégicas de poder de la vida 
común, de manera que el significado de ser 
joven no sea imaginado sólo desde la identidad, 
sino también desde la alteridad y las relaciones 
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interétnicas, por ejemplo, en el marco de las 
asimetrías de la globalización neoliberal. 

En este marco, las juventudes étnicas no 
sólo suponen la diversidad, sino la desigualdad 
y la fragmentación (Saraví, 2015), no sólo en 
razón de sus formas inestables, simultáneas, 
permutables y evanescentes de identificarse y 
agruparse, sino también en función de asime- 
trías estructurantes como los capitales simbóli- 
cos y económicos. Deben considerarse también 
factores como el estatus migratorio (y sus 
causas) y la proximidad a contextos, espacios 
y actores urbanos, ladinos y/o transnacionales, 
entre muchos otros que desestabilizan todo 
imaginario de homogeneidad sociocultural 
basado en la lengua, la etnia o la herencia de 
remanentes simbólicos ancestrales. 

También debe situarse el análisis genea- 
lógico de la producción de juventudes en el 
impacto de hitos importantes como los con- 
flictos agrarios, las catástrofes naturales huma- 
nitarias, el adelgazamiento de los patrones de 
parentesco y residencia, el predominio de unas 
adscripciones religiosas sobre otras, los cambios 
productivos y la búsqueda de nuevas formas 
de subsistencia, los nuevos flujos migratorios, 
la conflictividad política, agraria o gremial, las 
políticas educativas, de salubridad o turísticas 
y la presencia de ONGs o de actores económi- 
cos y políticos nacionales o transnacionales, 
formales o informales, públicos o privados, 
así como la llegada de nuevas tecnologías e 
infraestructuras, etc. 

Finalmente, también hay una dimensión de 
co-producción que tiene que ver con la atribu- 
ción de significados según distintos lugares de 
enunciación; ¿quién y desde dónde se nombra 
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a las y los jóvenes indígenas?: academia, esta- 
dos nacionales, agentes de políticas públicas, 
organismos multilaterales, ONGs, industrias 
culturales, organizaciones religiosas; ¿desde 
qué campos?: producción artística o intelec- 
tual, salud reproductiva, la legislación laboral 
o penal, la participación política electoral, las 
convocatorias a programas de emprendimiento 
industrial o cultural, etc., todos campos sociales 
en los que las y los sujetos somos copartícipes 
de las asimetrías (y las alianzas) que constru- 
yen lo joven (y lo indígena), como lugares de 


enunciación y agencia. 


OCOTEPUNK Y BATS'I ROCK: AGENCIAMIEN- 
TOS JUVENILES EN LOS PUEBLOS ZOQUE Y 
TSOTSIL. 


Situar a las juventudes étnicas en estructuras 
de alteridad etaria, no sólo permite identificar 
fenómenos de alter y autoadscripción al grupo 
y grado de edad, sino - y aquí su centralidad 
- relevarla en los procesos de fusión/fisión en 
la transmisión intergeneracional del poder, los 
saberes y el control cultural; por otra parte, la 
reflexión desde sus genealogías locales, sería 
un punto de partida para situarlas en el marco 
histórico de las relaciones interétnicas en que 
se co-producen de manera más o menos asi- 
métrica. El cruce de ambos vectores, permite 
ubicar a las y los sujetos juveniles de pueblos 
originaros como agentes activos en campos 
sociales específicos en los que se detenta poder. 

La creación artística, particularmente 
sonoro-musical, es uno de esos campos en 
los que se expresan ambos flujos. Constituye 


un espacio social de organización, agencia, 


identificación y distinción intraétnica tanto a 
nivel de pares coetáneos, como frente a gene- 
raciones predecesoras y sucesoras. Asimismo, 
conforma lugares de enunciación individuales 
y colectivos desde los cuales se construyen 
posicionamientos prácticos y discursivos para 
habitar las tensiones entre la cultura local y 
la hegemonía de exterioridades regionales, 
nacionales y globales. La creación estética 
es una trinchera en la lucha por el poder de 
representar, impugnar y asumir imaginarios 
sociales sobre la alteridad étnica. 

Por ejemplo, mediante el análisis del bats'i 
rock y de Ocotepunk, como escenas juveniles 
de música popular contemporánea, nos apro- 
ximamos a un doble proceso en el que a través 
del consumo creativo de géneros como el rock, 
el punk, el ska, el metal o el hip hop, se agrupan 
jóvenes músicos que se distinguen de sus pares 
y de sus predecesores, a la vez que se vinculan 
con actores, flujos de acción y procesos externos 
en los que se negocian, validan o impugnan 
las identidades que les son atribuidas, sobre 
todo desde espacios de poder, como festivales, 
museos, foros culturales, estudios de graba- 
ción, agencias gubernamentales y múltiples 
emplazamientos en la economía simbólica de 
la música popular (Alabarces, 2008). 

Tanto en el caso del bats'i rock en la región 
de Los Altos, como en el de Ocotepunk en el 
Corazón Zoque, los agrupamientos musicales 
juveniles se estructuran entre varones usual- 
mente solteros con escolaridad media superior 
a superior, con un contacto estrecho con la 
ciudad, a menudo por razones educativas, 
aunque también laborales y familiares (y ar- 
tísticas). Si bien pueden o no ser herederos de 
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culturas agrícolas, es frecuente que pertenezcan 
a familias con algún tipo de liderazgo local 
por motivos de profesión, posesión de cargos 
tradicionales o prestigio político, económico 
o religioso, lo que les confiere privilegios res- 
pecto de pares con capitales sociales menos 
extendidos o diversos. 

En el caso de los ode pot de Kubimo, no 
todos los jóvenes se identifican con la escena 
de Ocotepunk, lo que no puede atribuirse 
únicamente a diferencias de gusto musical, 
sino a la existencia de asimetrías considerables 
como el acceso a los espacios públicos del 
pueblo, contactos con actores de la política 
local o regional, escolaridad, disposición de 
tiempo libre, actividad económica o estatus 
migratorio y conyugal. Algunos jóvenes se 
agrupan a través de otros entornos como el 
trabajo agrícola, la migración a la ciudad como 
comerciantes, obreros asalariados, estudian- 
tes o trabajadoras domésticas; se adscriben a 
asociaciones políticas, gremiales, religiosas 
u ONGs, y a grupos mercantiles, pandillas o 
clubes deportivos. 

En el caso del bats'i rock en Los Altos 
de Chiapas, los jóvenes músicos sitúan sus 
trayectorias de vida en localidades que, con 
todo y su fuerte raigambre cosmovisional, se 
encuentran marcadas por importantes tensio- 
nes políticas, religiosas y agrarias atribuidas 
directa e indirectamente a la influencia de la 
sociedad ladina asentada en San Cristóbal, 
que a su vez es el escenario sobre el cual, en 
los últimos cinco siglos, se ha desarrollado una 
trama colonial en la que coletos y kaxlanes han 
avasallado, explotado, marginado, discrimina- 
do y exotizado a los bats'¡i viniketik, por lo que 
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han surgido distinciones entre los jóvenes que 
reivindican su origen sociocultural y quienes 
se avergúenzan de él y se asimilan. 

Sin embargo, pese a las distinciones y 
asimetrías que fragmentan la vida juvenil en 
los pueblos originarios, quienes se organizan 
en escenas artísticas o musicales, tienden a 
ejercer cierto liderazgo frente a sus pares, y 
devienen voceros de la memoria colectiva 
y las reivindicaciones de sus comunidades, 
heredando saberes y capitales con los cuales 
construyen estrategias de resistencia y nego- 
ciación respecto de la sociedad ladina. Este 
proceso, por otra parte, se teje de manera 
particular en cada trayectoria de vida a través 
de la permuta intergeneracional de posiciones 
de poder entre predecesores y sucesores: del 
curandero, al líder agrario; del profesor bilingúe 
al político; del intelectual al músico y del gestor 
cultural al rockero. 

Al no tratarse de procesos lineales, las ten- 
siones y las negociaciones intergeneracionales 
también son la tónica del fenómeno de fusión/ 
fisión intergeneracional en la transmisión del 
poder, los saberes y el control cultural, de 
manera que los jóvenes en posición de heredar 
liderazgos, constantemente están a prueba 
frente a sus predecesores. Esto es particular- 
mente notable en el campo musical, en donde 
el macrodiscurso musical local (Woodside, 
2008), existe como un sistema con múltiples 
diversificaciones y derivas producidas tanto 
por procesos de transmisión fisurados, como 
continuados por vertientes insospechadas a 
efectos de innovaciones tecnológicas, orga- 
nizativas y narrativas. 
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Desde una perspectiva etnomusicológica, Sán- 
chez Garza (2018) en su investigación sobre 
bats'i rock afirma - a grandes rasgos - que el 
sistema musical local tradicional constituye 
una herencia epistémica, a partir de la cual 
los jóvenes músicos traducen “lo nuevo” en 
función de las necesidades y las reafirmaciones 
actuales de su cultura, lo que hace que dicho 
sistema posea una “multivocidad semiótica” 
que le permite resonar en múltiples formas y 
comunicarse con otros sistemas musicales; de 
manera que su continuidad, depende también 
de operaciones como la crítica al purismo y, en 
consecuencia, de la integración de la ruptura 
en su dinámica de reproducción. 

Williams (1976), sostuvo que frente a las 
hegemonías culturales, tienden a emerger he- 
gemonías alternativas que nutren su fuerza 
creadora a partir de vanguardias, innovaciones 
y tradiciones residuales. Si planteamos que la 
tradición musical de un pueblo opera como una 
hegemonía a nivel intraétnico, que sucedió a 
las anteriores y precederá a las subsecuentes, 
comprendemos que la apropiación de inno- 
vaciones, la reinterpretación de la tradición y 
la reapropiación de elementos marginados u 
olvidados, prefiguran alternativas que man- 
tendrán vigente la identidad de la herencia, 
que no es sólo un campo de cohesión sino el 
núcleo de la contienda intergeneracional por 
el control cultural. 

En la escena de Ocotepunk, los jóvenes 
músicos de metal, punk y ska construyen dis- 
cursos de veneración hacia el imaginario que 
se han formado de los ancianos músicos y 
danzantes, mismos que algunos miembros de 
generaciones predecesoras desplazaron para 


adoptar nuevas figuras y estructuras de poder 
político y religioso, en pos de una supuesta 
modernización; sin embargo, son los jóvenes 
marginados por estas modernidades en obra 
negra (Ruiz, 2019), quienes, con base en su 
propia interpretación de los remanentes de su 
tradición, traducen discursos contraculturales 
elaborados fuera de sus fronteras intraétnicas, 
para prefigurar su propia vanguardia y refren- 
dar su contemporaneidad. 

Así, la tradición más que un reflejo del 
pasado, se convierte en un sistema práctico dis- 
cursivo en el que la interpretación del presente 
se realiza a partir del horizonte cosmogónico 
propio. Un ejemplo, es el diagnóstico y la crítica 
que algunos jóvenes ode pot de Ocotepunk 
hacen en sus canciones y discursos sobre las 
condiciones sociales, políticas y económicas 
de la vida cotidiana de su pueblo, inscrito en 
lo que ellos llaman itjkuy o sistema capitalista, 
ante lo cual oponen el ode itjkuy kipsokiuy (o 
sistema de pensamiento zoque u originario), 
a través de lo que ellos denominan kipjkuy 
(revolución o lucha) y la revaloración de los 
mujsokiuy o saberes ancestrales (por ejemplo, 
el de músico danzante). 

El itjkuy, no se entiende como un sistema 
en abstracto, sino como el conjunto de formas 
en que se materializan las condiciones de vida 
en el devenir cotidiano juvenil del pueblo: la 
migración, la violencia, la pobreza, la mar- 
ginación, la explotación, la drogadicción, las 
pandillas, la violencia física y psicológica, los 
abusos políticos, así como el autoritarismo en 
las estructuras escolares, religiosas y familiares; 
todas, situaciones que recorren la producción 
lírica en legua zoque de bandas como La Sexta 
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Vocal, Kojama, Cultura Ancestral, Nasakobajk, 
Anuku o el Umbral de la Noche y a las cuales 
oponen la memoria popular, sus seres encanto, 
sus espacialidades sagradas, su historia y sus 
alternativas presentes. 

Canciones de metal en lengua zoque de 
la banda Kojama, dedicadas a Piojpachuwe 
(mujer blanca o ardiente), ser mítico femenino 
vinculado a la historia de la erupción del vol- 
cán Chichonal de 1982 que desencadenó una 
crisis humanitaria y que opera como narrativa 
fundacional de las generaciones post-erup- 
ción (Alonso, 2015) o letras críticas hacia el 
abandono y la violencia que viven las y los 
adolescentes por parte de adultos, como Jiktam 
(ellos), son ejemplo no sólo de revitalización 
lingúística, sino del doble posicionamiento de 
estos jóvenes frente a una tradición escuchada, 
leída y hablada con ojos, voces y oídos nuevos 
y frente a sus generaciones predecesoras a las 
que inquieren por el devenir colectivo. 

Por su parte, bandas como Sak Tzevul, 
Vayijel, Lumaltok, Yibel Jmetik Banamil, 
Xkukav o Slajem Kop (bats'i rock en Los Al- 
tos de Chiapas), hicieron lo propio una década 
antes, ciñendo su propuesta a un doble flujo 
de conciencia: por un lado, a la visibilización 
crítica de sus adversidades como miembros de 
pueblos históricamente confrontados con una 
otredad colonial avecindada y, por otro, a la pre- 
figuración de alternativas de transculturalidad 
estética más equilibradas, de modo que ante 
la discriminación en la ciudad de los kaxlanes 
o el imperativo de castellanizarse en escuelas 
y trabajos, reapropiaron narrativas y estéticas 
originarias, y las recrearon e inscribieron en el 
ámbito de la producción cultural alternativa. 
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Categorías como independiente, alternati- 
vo, contracultural o subterráneo, en el campo 
musical, no refieren géneros musicales, sino 
posicionamientos de emergencia, prefigura- 
ción, disenso y vanguardia en una economía 
simbólica - y política - dela producción cultural 
(Alabarces, 2008). Desde la perspectiva de 
escenas como la del bats'i rock u Ocotepunk, 
el disenso y la vanguardia no serían atributos 
exclusivos de una supuesta contemporaneidad 
global avasallando a lo tradicional-local, sino 
que en manos de las generaciones sucesoras, 
harían parte de la tradición a la manera de 
planteamientos o estructuras de sentimiento 
alternativas que prefiguran y diversifican su 
futuro (Williams, 1976). 

Siguiendo a Margaret Mead (1970), estos 
posicionamientos alternativos, en el caso de 
Ocotepunk y del bats'i rock, operarían como 
modelos culturales prefigurativos, porque 
plantean formas innovadoras de pertenencia 
con base en referentes distintos a los de sus 
predecesores, aunque también como modelos 
postfigurativos, en razón de las alianzas interge- 
neracionales que se establecen no estrictamente 
con apego a las formas, sino al imaginario que 
cada generación se forma de su historicidad. 
De modo que los jóvenes de cada generación 
construyen sus propios modos de ser auténticos, 
contemporáneos, vanguardistas y críticos, a la 
vez que detentan el liderazgo sobre el control 
cultural en torno a la tradición común. 

Distinguidos entre pares y frente a prede- 
cesores, los sujetos vinculados en las escenas 
de Ocotepunk y bats'i rock, construyen ten- 
dencias, vanguardias, estilos de vida y redes 
asociativas propias que hacen de lo juvenil 
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un posicionamiento sociocultural, más que 
un atributo bio-cronológico. Posiblemente, la 
emergencia de dichos mundos de vida puedan 
chocar con los de los adultos, pero penetran el 
entramado social local como tendencias que 
posiblemente se normalizarán y sedimentarán 
como parte de él, modificando con ello, todo 
canon representacional de su identidad a nivel 
intra e interétnico; de ahí que algunos jóvenes 
de Ocotepunk, refieran a su música como la 
música tradicional del futuro. 


SALIDA. DES-RE-ENSAMBLAR LO ETNO APAR- 
TIR DEL GIRO SONORO. 


Asumir que la juventud es más un posiciona- 
miento sociocultural que una identidad o un 
atributo bio-cronológico, desde el análisis de 
la producción estética de un pueblo originario, 
implica entenderla como un agente decisor en 
el proceso de control sobre la cultura heredada 
y sus posibles innovaciones; también implica 
resaltar su potencial des-re-estabilizador de los 
imaginarios sociopolíticos y culturales desde 
donde se deslinda, construye y representa lo 
étnico (Escalona, 2005). Independientemente 
delas distinciones intraétnicas que manifiestan 
fenómenos como el bats'i rock u Ocotepunk, 
es en su exteriorización en el campo artístico 
donde se impugnan y negocian los términos 
de la alteridad y la transculturalidad. 

En el caso de Ocotepunk (Ruiz, 2019), se 
plantea que pensar reticularmente fenómenos 
como la música popular contemporánea en 
lenguas originarias, desanda grandes conglo- 
merados conceptuales como globalización, rock 
indígena o etnorock, para reptar - desde dentro 


- sobre los vínculos que producen y posicionan 
distintas narrativas y categorías sobre la etni- 
cidad desde la experiencia de sus creadores en 
cada encuentro transcultural. De este modo, 
la etnicidad no se presenta únicamente como 
una autorreferencia, sino como un fenómeno 
asimétrico relacional que se coproduce entre 
los actores vinculados en distintos campos 
sociales, creando múltiples formas de auto y 
hetero distinguirse y adscribirse. 

Ocotepunk y bats'i rock son formas par- 
ticulares de vivirse jóvenes músicos en los 
pueblos originarios, que a su vez se exteriorizan 
como formas múltivocas de existir fuera de 
los límites intraétnicos. Los músicos recorren 
las distintas escenas de la producción artísti- 
co-cultural (Paredes, 2008), relacionándose 
con actores clave y haciendo presencia en sus 
espacios. Desde su paso por el subterráneo, 
donde prefiguran vanguardias locales, hasta 
su incursión en la industria musical, pasando 
por festivales gubernamentales y por foros y 
estudios independientes, toman decisiones 
en torno a qué representaciones de lo étnico 
deferir o impugnar, ante el llamado a rendir 
cuentas de su indigenidad. 

Este llamado a rendir cuentas del ser indí- 
gena, responde a regímenes de representación 
validados por el imaginario de una sociedad 
autoconcebida mestiza o blanca (pero también 
nacional o global) y se basan en parámetros de 
cómo debe mostrarse la etnicidad. En términos 
sonoros, estos marcos de representación o re- 
gímenes aurales, se definen como estructuras 
culturales y socio-políticas que moldean las 
formas de percepción y determinan las catego- 
rías de clasificación sonora, al tiempo que las 
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distribuyen de manera diferencial y jerárquica 
(Bieletto, 2019: 118); son de carácter histórico 
y los incorporamos en función de nuestras 
biografías acústicas, que en última instancia 
son sociales (Polti, 2019). 

Estos regímenes aurales no se estructuran 
de manera individual, sino que los incorpora- 
mos como sujetos inmersos en largos proce- 
sos sociohistóricos. Aquello que escuchamos, 
distinguimos y clasificamos como indígena 
se ha forjado en el proceso de construir un 
imaginario de sociedad nacional, moderna, 
global, cosmopolita, mestiza, pluricultural, 
etc., que a su vez ha producido exterioridades 
internas, fijando estereotipos de lo indígena 
en función de diacríticos que condicionan el 
diálogo transcultural. Frente a ello, los sujetos 
se hacen escuchar desmesurando dichas repre- 
sentaciones e impugnando o negociando tales 
regímenes aurales o prefigurando otros nuevos. 

La representación del sonar indígena es 
un fenómeno de larga data. Desde que Vivaldi 
compusiera el drama musical Moctezuma, has- 
tala invención de la música tradicional indígena 
y la creación del nacionalismo musical (Alonso, 
2008), y hasta fenómenos como la etnotrónica y 
la folktrónica en el corazón de espiritualidades 
new age, pasando por el canibalismo musical 
de la world music (Carvalho, 2003) y las di- 
versas formas de apropiación contracultural 
(Zolov, 1999) como el etnorock (en su acepción 
original), se ha articulado un espacio sonoro 
que invoca lo etno y que hegemoniza regíme- 
nes aurales que dan a percibir comunidades 
acústicas imaginarias impostadas sobre otras 
de carácter histórico vivo. 
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Ante ello, más que desestimar la impureza 
de las músicas populares en los pueblos origi- 
narios del presente, o lamentar la pérdida de 
tradiciones desde la nostalgia, sería importante 
apelar a una acustemología reflexiva que nos 
permita situarnos en creatividades vivas, con- 
temporáneas y territorializadas, no sólo a partir 
de la música - como campo estético autónomo 
-, sino mediante discursos y prácticas que des- 
mesuran al ámbito musical y que se inscriben 
de manera transcultural en el campo de la 
producción estética y ritual. Un ejemplo, es la 
experimentación y el arte sonoro de pueblos 
originarios dentro y fuera de México. 

Sara England (2019), plantea que el arte 
sonoro de las first nations of Canada, constituye 
nuevas cartografías o geografías alternativas 
que ponderan al cuerpo, la movilidad, los 
vínculos, la oralidad y la experiencia aural, 
por encima de las geografías formales here- 
dadas por la modernidad/colonialidad. Por 
otra parte, Nogueira y Mello (2018), sostienen 
que el experimentalismo sonoro de colectivas 
feministas de Brasil, rebate el monopolio que 
ostentan artistas varones blancos desde un 
sistema del arte racializado patriarcal y colonial, 
encontrando en la experimentación sonora 
una fuerza de auto-representación, por lo que 
cabría preguntar si estas prácticas sonoras y 
organizativas desde los pueblos originarios 
tienen un efecto similar. 

En este orden de ideas y para abrir boca 
en un diálogo entre los estudios sobre escenas 
musicales juveniles alternativas y un universo 
de derivas estéticas y creativas más allá de la 
música, cabe poner atención en experiencias 
como las de artistas provenientes de disciplinas 
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como la plástica y la cinematografía que en el 
último lustro se han aproximado al sonido 
como recurso expresivo. De ello se puede dar 
cuenta a través de experiencias expositivas 
como el ciclo sonoro Chuvaj Vob (sonidos 
locos) curada por Carlos Olvera en 2015, en la 
Galería MUY de San Cristóbal de Las Casas, en 
la que participaron artistas multidisciplinarios 
de pueblos mayas y zoques de Chiapas. La hoja 
de sala, expresa: 


Por ejemplo, la j'ilol y artista Maruch Mendez 
canta en el contexto de su instalación cavernosa. 
Asimismo, el poeta Xun Batén construye con su reci- 
tación sobre la visión de Maruch. El fotógrafo Genaro 
Santis junto con el pintor y artista de performance, 
Saul Kak, exploran los sonidos naturales del campo 
chiapaneco. El músico zinacanteco, Manuel Nuj, lleva 
a su guitarra a otra dimensión en su pieza música 
experimental. Videasta Humberto Gómez abstrae de 
las grabaciones que ha hecho. Dyg'noch, artista urba- 


no, captura lo autóctono en la cultura urbana local. 


Experiencias próximas han tenido lugar 
en otros espacios, como la instalación sonora 
Kumantuk del arqueólogo y artista ayuujk Kunt 
Vargas, que tuvo lugar en el ciclo sonoro *Xé- 
maapyé: Seguidores del Tiempo” en el Museo 
de Arte Contemporáneo de Oaxaca (abril de 
2019), así como ejercicios de colaboración entre 
artistas sonoros como Fernando Vigueras y el 
músico y compositor yoreme Isaac Montijo en 
la instalación sonora Traslaciones II (2017), o 
las investigaciones y el pensamiento sonoro de 
la artista y productora radiofónica Griselda 
Sánchez, con su proyecto Lluvia Obsidiana, sólo 
por mencionar casos en México y a sabiendas 


de que existen otras experiencias, espacios y 
actores en todo el continente. 

En todos los casos, a través de la radiali- 
dad, las literaturas, la música, la plástica, los 
medios audiovisuales (videoarte, cine, etc.), 
performances y la composición digital de ar- 
chivos sonoros, las y los creadores capturan, 
editan y conjugan objetos y marcas sonoras que 
refieren mundos de vida transculturales donde 
se cruzan afectividades, sensorialidades, flujos 
de memoria, tradiciones orales, innovación 
estética y tecnológica, cosmovisiones, sentidos 
de pertenencia, territorialidades y activismos, 
a través de expresiones artísticas que a su vez 
lo son de diálogo de saberes, como de ruptura 
de paradigmas representacionales y regímenes 
aurales hegemónicos. 

Como epílogo, mencionar que en medio de 
la Pandemia por Covid-19, el huracán Eta (31 
de octubre de 2020) provocó el desplazamiento 
forzado de cientos de habitantes de diversos 
pueblos zoques, lo que reactivó la memoria 
de la catástrofe humanitaria provocada por la 
erupción del Chichonal en 1982, ante lo cual el 
pintor, performer y cineasta zoque Saúl Kak y el 
artista plástico y escultor maya PH Joel, realiza- 
ron la obra “Solos con Náwayomo”, con la que 
buscaron, a través del arte sonoro, la fotografía 
y el videoarte, decir a las autoridades “Aquí 
estamos, porque no nos quieren escuchar”. 
La obra se expuso por medios virtuales como 
una suerte de procesión/protesta audiovisual 
que continúa caminando de lo local a lo global 
y que lo mismo se ha programado en Zona 
Maco 2021, que en espacios de exposición 
alternativos y disidentes como Seminario 12, 
en Ciudad de México. 
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SONIDOS, POLÍTICA Y 
EMOCIONES EN LAS 


BATUCADAS FEMINISTAS: 


EL 8 DE MARZO DE 2020 EN GUADALAJARA 


MARÍA GONZÁLEZ DE CASTILLA GÓMEZ? 


ETE 

Contrario a lo que pudiera esperarse de un 
trabajo de investigación cultural de acuerdo 
a los cánones más académicos, el trabajo aquí 
presentado comienza con la descripción de una 
serie de inquietudes surgidas en diferentes mo- 
mentos, y concluye con las intuiciones que dan 
cabida a algunas hipótesis a explorar. 

No se pretender responder o despejar plan- 
teamientos iniciales, sino exponer cuáles son 
algunos de los referentes conceptuales que han 
contribuido a la exploración de la articulación 
de los ejes político, emocional y sonoro-musical 
en marchas de protesta, y presentar el trabajo 
de campo incipiente alrededor de las batucadas 
feministas en protesta. 

Se analiza de manera general, por un lado, la 
experiencia y testimonios de la batucada La 
Tremenda Revoltosa con base en el trabajo de 


Ana María Castro (2017), el paisaje sonoro de la 
marcha del 8 de marzo de 2020 en Guadalaja- 


ra, Jalisco, y una entrevista realizada a Carmen, 
quien es integrante y fundadora de la Batucada 
Feminista de Guadalajara. Es a partir de este 
análisis y marcos que se propone una hipóte- 
sis al final del trabajo, y como punto de partida 
para trabajos futuros. 


Feminismos, sonoridades, protesta, batucada,- 
Guadalajara 


5. Investigadora independiente. Correo electrónico: madecastilla(Ygmail.com 
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¿CÓMO EMPEZÓ Y DE DÓNDE VIENE 

TODO ESTO? 

Mi incursión investigativa en el uso de la música 
en las marchas de protesta comienza después 
de la coyuntura electoral que hubo en México 
en el año 2012, desde la Ciudad de México. 
Entonces yo participé activamente de las pro- 
testas como jaranera. 

A partir de ese momento, quise compren- 
der más y mejor lo que pasaba con la música, 
especialmente con la vertiente más difundida 
ahora del son jarocho, que parecía tener una 
carga política importante, y cierta cercanía 
con algunos movimientos sociales, como el 
del EZLN, la APPO en Oaxaca, el movimiento 
y cultura de migrantes y personas hijas de 
migrantes mexicanos en Estados Unidos, por 
nombrar algunos. 

Más adelante, ya en 2014, comencé a par- 
ticipar, y a grabar los paisajes sonoros que se 
dieron en la ciudad de Guadalajara, a razón de 
la desaparición forzada de los 43 estudiantes 
normalistas de la normal rural Raúl Isidro 
Burgos en el estado de Guerrero, con el fin de 
seguir explorando mis intuiciones sobre la 
forma y de la manera de ejecutar música de 
jaranas en contextos de protesta. A través de 
este ejercicio, me acerqué a las perspectivas de 
Jacque Ranciére (2005), quien nos propone una 
manera de entender la relación entre el arte y 
la política, así como los planteamientos del 
psicólogo social mexicano Pablo Fernández 
(2003). Por un lado, Ranciére nos propone que 
el arte es político en tanto contribuye al reor- 
denamiento de lo sensible, mientras que Pablo 
Fernández nos reta a partir de la consideración 
de que la lógica que está detrás del sentido 
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común no es racional sino estética, y por tanto 
debe explicarse a partir de la forma que por 
tanto tiene sentido más por la razón sensible. 
(Fernández Christlieb, 1994; Steimberg, 2011) 

Se cristalizaba ya desde entonces la triada 
a partir de la cual era posible seguir adentrán- 
dose a la comprensión de los fenómenos de las 
prácticas musicales y sonoras en contextos de 
protesta política: Lo sonoro/musical, lo político, 
y las emociones. 

Finalmente, ha resultado por demás es- 
clarecedor, el trabajo de Alan Granados, quien 
desde hace mucho más tiempo y con mayor 
dedicación que yo ha trabajado con las prácticas 
sonoras en el contexto de marchas de protesta 
en la ciudad de México, y cuya propuesta me 
resulta por demás interesante (A. Granados 
Sevilla, 2018 A; 2018 B; 2019). 


LO QUE SABEMOS SOBRE EL SONIDO, LA 
MÚSICA, LA POLÍTICA Y LAS EMOCIONES 


En el desarrollo de la etnomusicología, que por 
definición es un campo de estudio multidisci- 
plinario, se puede identificar algunos hitos que 
a partir de los cuales se modifica el objeto de 
estudio. Cuando se comenzó a identificar que 
diferentes culturas musicales tienen diferentes 
sistemas de ordenamiento de lo sonoro que es 
difícil interpretar, explicar o comprender desde 
las nociones del sistema occidental y académico. 
Esto derivó, años más tarde en la movilización 
del concepto de música para comprenderla 
desde perspectivas más antropológicas como 
la que propone John Blacking (2006), quien 
define a la música como el sonido humana- 
mente organizado. Este giro permitió, más 
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tarde, pensar que los límites entre lo sonoro y 
lo musical están poco claras, y que más bien 
habría que posibilitar el análisis de lo sonoro 
como formas de relación y comprensión del 
mundo (una suerte de microepistemología 
sonora), y de las prácticas culturales asocia- 
das a la música, y la ejecución musical como 
unidades condensadas de sentido cultural a 
partir de las cuales se pueden comprender las 
culturas (Feld, 2003; Herndon y McLeod, 1982). 


LAS BATUCADAS 


Desde 2014 comencé a grabar los paisajes so- 
noros de diferentes marchas de protesta en 
la ciudad de Guadalajara. Entre estas está la 
grabación de la marcha que se dio el 8 de marzo 
de 2020. Así, en este caso me aproximo por pri- 
mera veza los grupos de batucadas feministas, 
dejando atrás por ahora alos colectivos jarane- 
ros de protesta. Elegí acercarme a la Batucada 
Feminista de Guadalajara, por ser el grupo 
que desde hace ya varios años encabeza varias 
marchas feministas tapatías, y que forma parte 
de la Red +YoVoy8deMarzo que es el espacio 
en el que se articulan diferentes colectivas para 
la organización y gestión de las actividades de 
reflexión y protesta que se desarrolla el 8 de 
marzo cada año en la capital jalisciense. Hasta 
el momento sólo he realizado una entrevista a 
una mujer integrante de la Batucada Feminista 
de Guadalajara, y la sistematización inicial de 
esta sirve como punto de partida. 

Buscando lecturas y trabajos sobre las 
batucadas feministas, ubiqué las aportaciones 
de Ana María Castro, quien en su tesis trabajó 
con la batucada La Tremenda Revoltosa, entre 


otros colectivos feministas en Colombia, para 
abordar el tema del arte y la política desde el 
feminismo, y propongo este trabajo como un 
ejemplo que pudiera contribuir al enriqueci- 
miento del análisis. Así que en las siguientes 
líneas de este apartado describiré, partiendo de 
estas fuentes, lo que integrantes de la Batucada 
Feminista de Guadalajara, y de La Tremenda 
Revoltosa, dicen sobre la vinculación entre las 
prácticas musicales, la política y las emociones. 

La Batucada Feminista de Guadalajara es 
un grupo que se formó y se reúne con el fin 
específico de participar en manifestaciones 
de protesta política a través de la ejecución 
musical. Las mujeres que conforman a este 
ensamble, muchas veces forman a su vez parte 
de diferentes colectivos o grupos de acción y 
reflexión, esto hace que exista una diversidad de 
voces en el grupo, y no está exento de conflictos. 


SOBRE LA PRÁCTICA MUSICAL Y LA POLÍTICA 
DE LAS BATUCADAS 


La Batucada Feminista de Guadalajara es 
explícitamente feminista, y existen algunos 
acuerdos implícitos sobre como se construyen 
las relaciones entre las participantes del grupo 
para lo que podríamos llamar la política de 
relación interna entre las mujeres que confor- 
man el grupo: por ejemplo, se procura que la 
participación sea horizontal, se evitan prota- 
gonismos individuales, y se procura propiciar 
la participación activa de cualquiera que quiera 
integrarse. Sin embargo, no se ha construido 
una declaratoria explícita al respecto. A diferen- 
cia de La Tremenda Revoltosa que se posiciona 
de manera explicita y clara como autónoma, 
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antirracista, anticapitalista, antiheterosexista 
(Castro Sánchez, 2017, p. 192). 

La forma de la práctica musical y de la 
organización de La Batucada Feminista procura 
ser consistente, por ejemplo, con la premisa de 
no centrar el liderazgo del ensamble en una 
sola persona, se procura que el rol directivo 
sea rotativo y haya varias mujeres que puedan 
tomar este papel. De la misma manera y con 
la intensión de procurar y facilitar la partici- 
pación de cualquier mujer que quiera y pueda 
integrarse a tocar en la Batucada Feminista de 
Guadalajara, los instrumentos que se usan son 
garrafones de agua vacíos o cualquier objeto 
que al percutirse emita un sonido acorde al 
ensamble. Así, también por momentos antes de 
las marchas, el grupo de la Batucada organiza 
prácticas exprés o talleres para quien quiera 
integrarse con ellas a la marcha de último 
momento, procurando así que el grupo sea 
más numeroso. 

En el caso de La tremenda Revoltosa, se 
reconoce también esta diversidad interna en 
las mujeres que participan y sus posturas. Se 
reconocer internamente la importancia de ser 
críticas entre ellas mismas, y existe un ejercicio 
de diálogo ideológico y político que es impor- 
tante como parte de las actividades del grupo. 
En este espacio existen el disenso y el conflicto 
que parecen no estar ausentes de tensión, y 
en este caso, la práctica musical resulta ser el 
espacio en el que se trascienden los conflictos 
y tensiones entre sus integrantes: “si sólo nos 
sentáramos a discutir sin la música quizá no 
hubiéramos aguantado tanto tiempo”(Ídem, 
p. 193), nos comenta Mar Maiques, mujer 
integrante de La Tremenda Revoltosa. 
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Sobre la relación del grupo de práctica musi- 
cal con respecto a otros colectivos y espacios, 
destaca que en el caso de ambas batucadas, La 
Tremenda Revoltosa y la Batucada Feminista 
de Guadalajara, se deslindan de identificarse 
como personas que se dedican a la música. Es 
decir, no son grupos que se reúnen, ensayan y 
montan piezas para ser ejecutadas específica- 
mente en los contextos de protesta política. En 
este sentido, Carmen nos dice: “La Batucada 
Feminista no es una rockola, no se presenta para 
amenizar eventos, y no van acompañando a las 
protestas”. Así, la batucada es la protesta misma. 

En el caso colombiano acá citado, Lorena 
Aristizabal nos dice: *...no es que un colectivo 
político invitó a uno artístico para que anime 
la movilización sino que nosotras hacemos 
parte de la movilización como tal y no somos 
un agente externo” (Ídem, p. 197). De esta 
manera podría decirse que en ambos casos, 
la práctica musical es una acción política muy 
concreta e intencionada. 

Sobre las emociones y la práctica musical 
de las batucadas feministas en marchas de 
protesta, en ambos casos se reconoce la ma- 
nera cómo la presencia de los grupos, anima 
o aviva las marchas generando efectivamente 
atmósferas afectivas que apelan a la alegría, y 
ambas experiencias hablan de que la práctica 
musical las llena de energía. En el caso de La 
Tremenda Revoltosa, Ochy Curiel nos dice: 

Cuando llegué a Colombia me llama mucho la 
atención el aburrimiento de las manifestaciones que 
ni feminista parecía, me molestaba la manera como 
el movimiento se ponía en el espacio público y me 
sorprendía porque no parecía de un país tan creativo 


como este. La batucada es diferente porque en noso- 
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tras la relación arte y política es evidente, además nos 
la gozamos... El feminismo tiene que ser agradable, 
el mundo está lo suficientemente difícil para eso que 
nos sexualizaron porque, como decía Alice Walker, la 


alegría es el secreto de la resistencia...(Ídem) 


En este mismo sentido, se identifica de 
manera clara en la Batucada Feminista de 
Guadalajara cómo la relación de los contin- 
gentes de protesta en relación con el resto de 
las personas en el espacio público cambia con 
la presencia de la percusión en ejecución. 


¿QUÉ PASÓ EN LA PROTESTA FEMINISTA DEL 
8 DE MARZO DE 2020 EN GUADALAJARA? 


El contexto de violencia contra la mujer que 
se vive en México desde hace ya varios años, 
sumado a la mediatización del movimiento 
feminista y la deficiente respuesta a los casos 
de feminicidio y desapariciones de mujeres 
por parte de los gobiernos Federal y Estatal, 
fueron el crisol en el que se desarrolló la marcha 
feminista por el 8 de marzo de 2020. Ese año 
participaron alrededor de 35 mil mujeres que se 
dieron cita en la Plaza Universitaria del centro 
histórico y juntas marcharon hasta la Glorieta 
de los Desaparecidos (oficialmente llamada la 
Glorieta de los Niños Héroes), en lo que fue 
una de las protestas más grandes que se han 
llevado a cabo por lo menos en los últimos 
diez años en la capital jalisciense. Destacó de 
esta convocatoria, que no sólo protestaron 
mujeres de las colectivas feministas que desde 
hace años tienen presencia en este evento, sino 
que acudieron muchas mujeres que no habían 
participado antes en marchas de protesta, y 


que no se identifican necesariamente con el 
movimiento feminista, pero que vieron la 
oportunidad de alzar la voz, especialmente 
en contra de la violencia hacia las mujeres. 
Esto contribuyó a la diversidad de voces que 
pudieron escucharse durante el tiempo que 
duró la manifestación, desde las 6 de la tarde 
hasta las 8 de esa noche. 

En esta ocasión pude identificar la presen- 
cia de tres conjuntos de batucada feminista: la 
Batucada Feminista de Guadalajara, que mar- 
chó encabezando a la marcha, antecediendo al 
contingente de familias de mujeres asesinadas 
y desaparecidas; un grupo de batucada de 
identificación lésbica, y un grupo de batucada 
de identificación institucional-partidista. 

La marcha del 8 de marzo en esta ocasión, 
y debido a los elementos que acabo de describir 
(y seguramente a muchos otros que escapan 
a este análisis inicial), no estuvo exenta de 
tensiones. En la grabación se pueden identi- 
ficar por lo menos dos o tres incidentes que 
generaron un ambiente de nerviosismo, temor 
e incertidumbre: 

e  Iconoclasia: aprobación y rechazo. 
se puede escuchar el rompimiento de 
un kiosco publicitario por parte deal- 
gunas mujeres, la reacción inmediata 
parece ser de aprobación y apoyo por 
parte del resto del contingente, pero 
segundo más adelante otro grupo 
corea “¡Eso no! ¡Eso no!. 

+ Rumores sobre emergencias y ata- 
ques: hubieron varios rumores que 
se esparcieron y replicaron por parte 
de las mujeres que participaron en 
la protesta, entre otros: ¡Un tipo con 
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cachucha está tirando gas! O que pa- 
saría una ambulancia. 

+ Reacciones: ante la tensión, hubieron 
varias reacciones que es escuchan 
como confusión, peticiones de si- 
lencio, gritos de mujeres que buscan 
a otras gritando sus nombres, y el 
grito de consignas como: “El Estado 
no me cuida, me cuidan mis amigas”, 
o ante la amenaza, muchas mujeres 
portaban pistolas de toques eléctri- 
cos que hacían sonar al unísono. 


La marcha concluyó con las calles de Avenida 
Chapultepec abarrotadas de mujeres que poco 
apoco se fueron dispersando hasta disolverse 
completamente. Desde los restaurantes, bares 
y diversos locales comerciales que flanquean la 
avenida, comensales se convirtieron en especta- 
dores que en más de una ocasión aprovecharon 
para manifestar su apoyo a la protesta. 

A penas 8 días después de la manifestación 
del 8 de marzo de 2020, Enrique Alfaro, el 
Gobernador del estado de Jalisco declaró la 
cuarentena obligatoria para todas las personas 
a causa de la pandemia por COVID-19. Un año 
después, el confinamiento no había terminado 
del todo, por lo que la protesta del 8 de marzo 
de 2021 tuvo un matiz diferente a la de otros 
años. En este sentido, llamó mi atención que 
la convocatoria de la red *YoVoy8deMarzo 
fue para protestar evitando aglomeraciones y 
cuidando las medidas de seguridad sanitaria, 
con lo cual la marcha como se había realizado 
en otros años quedaba impedida o , por decir 
lo menos, restringida. También llamó mi aten- 
ción que la convocatoria a protestar se diera 
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por parte de otras colectivas feministas que se 
auto determinan como radicales, y que por este 
año, a razón del 8 de marzo, protestaron, entre 
otras cosas, en contra del “borrado de mujeres”, 
argumentando que la visibilización e inclusión 
en el movimiento feminista de personas de las 
comunidades trans, queer, non gender confor- 
ming, entre otras, supone una invisibilización 
de las mujeres con características sexuales y 
que se identifican como mujeres. 

Hoy en Guadalajara, por lo que puede ob- 
servarse desde fuera delos círculos de colectivas 
feministas, pareciera que esta postura marca 
uno de los dos polos alrededor de los cuales 
se posicionan los feminismos en la ciudad. El 
otro polo opuesto a este descrito de manera 
general, se nombra trans incluyente. Por lo que 
sé, la agenda feminista tiene luchas que van 
mucho más allá de estos debates. Ejemplos de 
esto son las luchas antirracistas, los procesos 
de defensa del territorio, la remuneración justa 
delos trabajos de cuidado y crianza, la equidad 
en el trabajo, entre muchos otros que quedan 
opacados por la mediatización que tienen los 
temas relacionados con la iconoclasia en las 
protestas, y otros discursos más performativos. 


Y ALFINAL, ¿EN QUÉ QUEDAMOS? 


Este ejercicio es en realidad el principio de un 
camino en el que pienso seguir incursionando 
para ver silogro comprender cuál es el papel de 
la corporalidad en el contexto de la ejecución de 
la batucada en marchas de protesta política. He 
de confesar que el tema del cuerpo y lo corporal 
no es uno en el que me haya adentrado antes, 
pero tengo la intuición de que los cuerpos de 
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las mujeres ejecutantes en las batucadas, son 
el núcleo articulador en donde se concretan 
de los tres ejes aquí descritos: el político, el 
sonoro-musical y el emocional; y que su rele- 
vancia en este sentido es medular. Ya veremos 
más adelante si logro confirmar esta hipótesis. 

Hay algunos elementos que me gustaría 
destacar de la práctica musical y política de las 
batucadas feministas, y es que en los dos casos 
aquí descritos estos grupos no se auto definen 
como colectivos de músicos (en el sentido de 
tener alguna formación o práctica musical 
aparte de la batucada), sino que su actividad 
cultural tiene cono centro un propósito de 
protesta política, y de la misma manera, no se 
definen como un colectivo puramente político. 
Este equilibrio entre las prácticas musicales y la 
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¡PERO ÉCHALE LA 
CULPA AL BOOGIE! 


LISSET GINEZ 


RESEÑA: ROMPEPISTAS, KIKO AMAT, 2009 


El tiempo es un constante recordatorio de lo 
que somos por aquello hemos vivido y expe- 
rimentado. Y, en medida que éste avanza, es 
interesante lo que comenzamos a recordar, 
pero aún más, lo que comenzamos a olvidar. 
Las reminiscencias de la eterna juventud, la 
melancolía por lo vivido y el vacío que puede 
traer a nuestros corazones nostálgicos por el 
pasado, es la directriz de Rompepistas”. 

Se trata de la tercera novela semiautobió- 
grafica del escritor barcelonés, Kiko Amat, 
publicada en 2009. Donde de manera genuina 
y con vehemencia, narra la historia de un ado- 
lescente de 17 años que vive en el extrarradio 
de Barcelona, y que es punk o panki. Es 1987 
y él es un chico con botas, con amigos que se 
hacen llamar los Skinheads por la paz. Son 
chicos con botas, ratas con botas adictos a la 
música que escuchan a The Clash, The Dammed, 
o los Sex Pistols, y también un poco de ska y 
reggae jamaiquino. Son Skinheads, son punks. 

“No te arrugues, Rompepistas”, así llaman 
al protagonista, aunque no sea su nombre 
real, pero así lo conocen y reconocen en su 
pueblo, porque la rompe en la pista de baile 


al ritmo que exige el breakdance. ¡Zim, Zum, 
Zam! Además, tiene una banda de punk, Las 
Dualistas, donde él es la guitarra, la voz y el 
guía musical. Los otros dos integrantes que 
conforman el bajo y la batería son: Clareana, 
su primer amor y exnovia, es quien toca el bajo, 
a veces demasiado rápido para el ritmo de las 
canciones que tienen («Saltos, «100 punks», 
«Mi tarareo», «Motín»). Son una banda punk, 
hacen ruido y si no se escuchan bien, ¡súbanle 
al amplificador! 

Carnaval, el mejor amigo de Rompepistas 
y la batería en Las Dualistas. También es punk, 
un punk gordoflaco desastroso con rasgos 
caninos y buen sentido del humor. Sabe hacer 
gracia de las desgracias. Se conocieron cuando 
iban al colegio (EGB), ahí donde se hicieron 
familia, ahí surgieron las promesas eternas 
de amistad. 

Por último, está el Chopped, él no toca en 
Las Dualistas pero es el otro mejor amigo de 
Carnaval y Rompepistas. El Chopped es el líder 
de los Skinheads por la paz que lleva cuatro 
tatuajes. Es un chico malo, de los que anda 


metido en cosas que nunca dicen y prefieren 
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no saber. Quien lo conoce también presupone 
su futuro: terminará mal. Son jóvenes marca- 
dos por la música, unidos por los problemas. 

Esas son algunas de las personas más im- 
portantes para nuestro protagonista, jóvenes 
que comparten la poca claridad que hay en 
la juventud. Las risas, las drogas y el alcohol, 
la mala suerte de haber nacido en un pueblo 
pequeño. ¿Qué es lo que tienen?;A que se pue- 
den aferrar? Solo tienen la música, aquellas 
canciones y a ellos mismos. 

Con la música, también está su familia, 
que lidia con tener un hijo panki entristecido 
por las cosas que le suceden y recuerda. Una 
familia desestructurada que se desmorona día 
a día en los ratos compartidos. Es la evidencia 


de los estragos del matrimonio joven. Su padre, 
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exdeportista, mecánico, decepcionado de su 
hijo por preferir el punk por siempre que el 
deporte. Su madre, que ya bastante tiene con 
sus problemas para culparse por las insolencias 
de su hijo. Además, Rompepistas tiene una 
pequeña hermana de diez años, demasiado 
inteligente para su edad. Y, falta el abuelo, con 
sus ascendientes ganas de conocer a la muerte 
y descansar eternamente. Esa es la vida de 
Rompepistas, su banda punk, sus amigos y 
su extraña y pequeña familia. 

La música sin duda es importante en la 
novela de Kiko Amat. Las canciones son un 
refugio, un escape, un buen baile para alegrarse 
la vida, “échale la culpa al boogie!”. Son paisajes 
sonoros que moldean y significan las vivencias 
de la adolescencia, y que después se trasladan 
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a la memoria sónica individual. Vivir entre 
canciones, entre sonidos, y recordar con ellos, 
es a veces lo único que queda y por lo que vale 
la pena vivir. 

En su narrativa, el escritor barcelonés, 
apuesta por una descripción profunda y fuerte 
de los sentimientos que atraviesan la adoles- 
cencia. Serjoven y ser capaz de experimentar 
una inmensa soledad. No poder compartir con 
sinceridad lo que se piensa y se siente, sentirse 
derrotado. Sin consuelo, solo sobreviviendo 
a un fracaso existencial acompañado de una 
amarga tristeza reflejada en el rostro. Lo que es 
cierto es que, en la juventud, se puede conocer 
el significado de tantas emociones las cuales 
inciden y perduran en el yo: soy lo que soy 
porque esto fue lo que me tocó vivir. “Es nuestra 
herencia; no pedimos ser así”. 

“Qué mala suerte, Rompepistas”, o quizás 
no tiene suerte porque le ocurre de todo un 
poco. En una infinidad de ocasiones ha de- 
cepcionado a sus padres y eso le ha provocado 
una decepción de sí mismo y a tomar varias 
decisiones cuyas consecuencias que parecieran 
no tener solución, no tener arreglo. Rompe- 
pistas, se ahoga, sufre, experimenta, vive con 


intensidad los momentos que le van dando 
sentido a su juventud. 

Kiko Amat, nos lleva por un viaje al pasado 
para entender el inicio de la historia. Se trata 
de todo recorrido emocional por la madurez 
que va adquiriendo el protagonista en medida 
que sus problemas parecen no tener ninguna 
solución. .»No te arrugues, Rompepistas», le 
dicen al protagonista. Llena de nostalgia, es una 
historia que parece cercana, familiar, íntima e 
incluso sincera, en algunos momentos al lec- 
tor(a) le puede recordar alguna vivencia propia. 

En fin, «Rompepistas» de Kiko Amat, es 
una novela divertida con mucha intensidad. 
Algo fascinante es que no solo la música es 
importante dentro de la narración de la nove- 
la, también se trata de una selección musical 
minuciosa que busca abarcar la identidad 
punky. Sin duda es un libro lleno de canciones, 
recuerdos y sorpresas, que te llega al corazón y 
te puede sacar un par de lágrimas si eres poco 
sensible. Con su propio ritmo en la narrativa e 
ironía, es una novela imperdible para quienes 
les apasiona la música. Es una novela emocio- 
nante para cualquier público. 
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METODOLOGÍAS EN 
CONTEXTOS PANDÉMICOS. 


¿VIEJOS PROBLEMAS O NUEVOS RETOS? 


LUIS CARLOS SÁNCHEZ DÍAZ 


Este trabajo tiene como objetivo presentar 
algunas reflexiones en torno al quehacer de 
la investigación social en un contexto de 
pandemia. A su vez, analizar las condiciones 
que ha implicado construir conocimiento y 
herramientas para analizar datos desde una 
situación en confinamiento físico. 

Para ello, el ensayo se dividirá en dos 
apartados que permitirán guiar algunos retos 
y pistas que atravesamos como investigadores 
durante el último año. El primero de ellos 
consiste en el reto que implica lidiar con el 
constante síndrome del impostor como una 
condición que parece que se soporta en los 
círculos académicos, el segundo, una reflexión 
sobre la conformación de objetos de estudios 
en contextos de pandemia a través de plantear 
algunas técnicas de recolección de datos que 
se acoplen al contexto actual. 


PALABRAS CLAVE: 


Metodología, pandemia, técnicas de 
investigación, jóvenes. 


INTRODUCCIÓN. 


Para poner en contexto la intención de este 
texto, debo de señalar que el interés por escribir 
algunas reflexiones metodológicas nació del 
proceso de finalización de mi investigación 
de tesis de maestría, la cual se vio inmersa en 
dificultades causadas por el confinamiento 
social registrado en México a partir de abril 
del 2020. Por tal razón, durante el último año, 
las investigaciones sobre juventudes y prácticas 
culturales se vieron forzadas a adaptarse o 
replantearse a causa del distanciamiento social 
generado por el virus SARS-Cov-2. 

“Lo inédito de la circunstancia, el poco 
tiempo para llevar a cabo los relevamientos y 
la necesidad de dar cuenta de lo que sucedía, en 
tiempo real y en diferentes territorios, estimuló 
alos equipos universitarios de investigación a 
recrear el uso de diferentes modalidades para 
recabar la información.” (Cuenca  Schettini, 
2020, pág. 2) 

Si bien, disciplinas como la antropología 
ya han recorrido un trayecto desde hace años, 
desarrollando metodologías que se adaptan a 
contextos complejos a través de utilizar herra- 
mientas digitales, aún falta por discutir la forma 
en que académicamente y emocionalmente 
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nos adaptamos para desarrollar proyectos 
de investigación. En este sentido, se hace 
necesario reflexionar sobre las formas en 
que realizamos investigación a través de dar 
cuenta de las preocupaciones metodológicas 
y las formas en que hemos resuelto algunos 
dilemas de índole académico y otros de índole 
emocional. 

Lo anterior tiene la intención de brindar 
pistas a las nuevas generaciones de estudiantes 
a fin de que ellos puedan conformar estrategias 
metodológicas que se adapten a sus necesi- 


dades y les ayuden a reflexionar sobre los 
fenómenos sociales que acontecen a nuestro 
alrededor. 


EL SÍNDROME DEL IMPOSTOR SIEMPRE 
RONDANDO 

Durante muchos años, nos hemos preocu- 
pado en las ciencias sociales por defender 
nuestras metodologías, hacerlas atractivas y 
por supuesto, ansiar el tan anhelado prestigio 
de “cientificidad”. Si bien, la discusión entre 
ciencias naturales y sociales se ha difuminado 
con el paso de los años, aún sigue existiendo 
entre la comunidad de las ciencias sociales, 
una inquietud respecto a la validez del cono- 
cimiento y trabajo que desempeñamos como 
investigadores. 

Constantemente nos cuestionamos sobre 
¿cómo investigar?, ¿qué pasos seguir?, ¿qué 
metodología es la más adecuada? Y ¿cómo 
culminar de buena manera nuestras investi- 
gaciones o tesis? Para responder a las primeras 
preguntas, existen una gran cantidad de libros 
y artículos que profundizan sobre el sentido 
metodológico de las ciencias sociales, pero 
desafortunadamente, son escasos los textos 
que abordan sobre el trabajo emocional que 
implica la investigación y que por ende pro- 
voca que muchos estudiantes nos bloqueemos 
intelectualmente o bien, decidamos desertar 
de la labor de investigación. Son escasas las 
ocasiones que nos enseñan que en la investi- 
gación no hay reglas, no hay manuales y no 
hay un solo camino para culminar un trabajo 
y con los sucesos acontecidos en esta pandemia 
lo comprendí de mejor manera. 

A propósito de encontrar remedios para salir 
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de los bloqueos intelectuales y emocionales, 
regresé al libro de Howard Becker (2012) 
Manual de escritura para científicos sociales. 
Cómo empezar y terminar una tesis, un libro 
o un artículo. Principalmente al capítulo 
“Riesgo” desarrollado por Pamela Richards, 
el cual me permitió re conectar con aquellas 
problemáticas cotidianas que como estudiantes 
e investigadores sorteamos al momento de 
desarrollar investigaciones. 

Una primera cuestión refiere hacia la cons- 
tante búsqueda del reconocimiento académico 
por parte de las instituciones. Considero que 
existe un ethos academicista basado en la 
excelencia, el cual se integra por la idea de 
que las trayectorias académicas de las y los 
estudiantes deben de ser perfectas y libres de 
fracasos. Sin embargo, la experiencia nos ha 
demostrado que el camino es más complicado 
de lo que parece para poder llegar al ansiado 
“éxito” académico. 

La idea anterior se refuerza a través del 
escrutinio académico que constantemente 
ejercen profesores y tutores como figuras de 
autoridad. En más de una ocasión nos senti- 
mos que no somos merecedores del recono- 
cimiento social que brinda la academia, lo 
cual nos lleva a dudar de nuestras habilidades 
en la investigación, ya que se convierte en 
una competencia constante en donde no hay 
espacio para el fracaso y mucho menos para 
evidenciar nuestras inseguridades. Como 
menciona Richards (2012): “Soy un fraude 
porque no trabajo como trabajan los demás. 
No leo a los clásicos antes de dormirme; qué 
diablos, en realidad no leo nada que ver con mi 
trabajo. No me siento en la biblioteca a tomar 
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tomas; no leo revistas especializadas; y lo que 
es peor todavía, no quiero hacerlo. No soy una 
académica. No soy socióloga porque no sé nada 
de sociología. No he asumido el compromiso 
de empaparme de las ideas y los pensamientos 
de Los Maestros”. (Richards, 2012, pág. 145). 

Este escrutinio académico provoca un 
desgaste para los que estamos iniciando en el 
camino de la investigación. Nos exponemos 
a coloquios, seminarios y talleres en donde 
normalizamos una posición criticona enfocada 
a buscar los errores que cometen los demás, en 
lugar de preocupamos por brindar material e 
ideas que puedan ayudar a pensar en colectivo. 
“A veces la disciplina está organizada de ma- 
nera tal de socavar nuestra confianza a cada 
paso. [....] Este problema de confianza es crítico 
porque socava esa clase de libertad emocional 
eintelectual que todos necesitamos para crear” 
(Richards, 2012, págs. 147, 148). 

Una salida que he encontrado en los úl- 
timos años ha consistido en apoyarme en mis 
pares académicos, es decir, en aquellas compa- 
ñeras y compañeros de disciplina que conocen 
mi trayectoria profesional, mi forma de pensar 
y que existe un vínculo de reconocimiento 
académico sobre sus aportaciones, ya que son 
esas personas que conocen los contextos y 
situaciones en los que se ha desenvuelto mi 
investigación y por ende, son aquellos que se 
preocupan porque logre alcanzar los objetivos 
o bien, te criticaran y ayudarán con pistas para 
fortalecer el trabajo. 

La reducida generación de ideas asom- 
brosas que revolucionen los paradigmas en 
las ciencias sociales es un segundo punto a 
destacar sobre el síndrome del impostor aca- 
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démico. Desafortunadamente la creación de 
grandes ideas ocurre pocas veces, pero no es 
del todo malo, porque las disciplinas sociales 
no son el resultado de grandes ideas, sino son 
resultado de una compresión profunda de los 
fenómenos sociales. Recuerdo que mi asesora 
de licenciatura, la Dra. Sofía Reding me decía, 
“no existe un premio nobel de sociología y silo 
hubiera, no lo ganarías con tu primer intento”. 
Y en efecto, las grandes obras del pensamiento 
social o científico no se concretaron al primer 
intento, al contrario, se fortalecieron con el paso 
de los años, se trata de un work in progress, el 
cual tiene la intención de mejorar o replantear 
ideas que con el paso de los años y acorde a las 
situaciones o contextos nos permitan crear 
planteamiento dignos de ser reconocidos. 
Por último, la lógica de la academia ha pro- 
vocado el desinterés en explicar a profundidad 
temas socialmente relevantes y en su lugar ha 
impulsado temas que se encuentren ligados a 
las agendas gubernamentales a nivel local o 
internacional, esto con la intención de lograr 
financiamientos económicos para los centros 
de investigación, lo que ha provocado que la 
investigación se vea inmersa bajo la lógica del 
fast knowledge, consecuencia de los sistemas 
educativos de evaluación, los cuales plantean la 
exigencia de escribir y publicar aceleradamente 
-como si se tratara de pan caliente-, ya que entre 
más publicaciones, más renombre, prestigio 
y estímulos económicos se podrán cosechar. 
Esto me recuerda a la fiebre por publicar ex- 
plicaciones que dieran cuenta del inicio de la 
pandemia y que aquejó a pensadores como 
Slavoj Zizek, Giorgio Abamben, Judith Butler 
o Byung-Chul Han, ya que parecería que no 
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importaban los argumentos a discutir sino ser 
el primero en publicar y brindar una opinión 
sobre los acontecimientos sociales. Bajo este 
sentido, la investigación académica cada vez 
se encuentra inmersa en la lógica de ganancia 
que debe ser redituable a corto plazo. Como 
menciona Becker (2012): “Las facultades cada 
vez confían más en los “conteos de citas” (la 
cantidad de veces que un texto de su autoría, es 
mencionado en los artículos o libros de otros 
autores) para tomar decisiones sobre la con- 
tratación del personal, y eso induce estrategias 
autorales que afectan y corrompen” (Becker, 
2012, pág. 225). Ante esta situación que cada 
día se acelera, es vital un llamado a no ausen- 
tarnos de ser críticos con nuestras disciplinas, 
y por supuesto a plantear preceptos teóricos y 
metodológicos que permitan profundizar en 
las explicaciones de los fenómenos sociales 
que nos interesan. 


REPLANTEAR LA METODOLOGÍA EN 
CONTEXTOS ADVERSOS. 


Como señale anteriormente, el proceso de 
investigación se encuentra lleno de obstá- 
culos que deben de ser mediados a través 
de la improvisación y la adaptación y en 
ocasiones nos hace llegar a descubrimientos 
fructíferos. Teorizar, vincularse con las y los 
actores de los procesos sociales, encontrar 
claves metodológicas, dimensionar el trabajo 
de campo, argumentar y señalar hallazgos, 
son elementos sustanciales que toda investi- 
gación social supondría debe de tener, pero 
la pandemia vino a modificar en las formas 
de plantearlos. 
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Por ello, este apartado lo dedicaré a hablar 
sobre la importancia de teorizar, conformar 
una estrategia metodológica acorde a los 
objetivos y algunos consejos que pueden 
ser de ayuda para estudiar y acercarse a las 
juventudes en este contexto de nueva realidad. 

Para el caso de la teoría, iniciamos el 
proceso a través de construir presupuestos 
que puedan ser validados a futuro en el tra- 
bajo de campo. Mucha de esa teoría proviene 
de una investigación documental previa, la 
cual se realizaba a través de consultar textos 
y artículos físicos. Esta tendencia ya venía 
modificándose durante los últimos años, 
pero los tiempos de confinamiento, añadi- 
do del cierre de instituciones, bibliotecas y 
librerías impulsó la formulación y consulta 
de postulados teóricos a partir de los insumos 
digitales. Esta situación permitió que muchos 
investigadores se beneficiaran de los múltiples 
canales digitales para acceder a repositorios, 
revistas especializadas, libros en línea, o 
bien, tener un acercamiento e intercambio 
de ideas con colegas y grupos de trabajo por 
medio de las videoconferencias realizadas en 
plataformas como zoom o meet. 

Esta modificación en las formas de teo- 
rizar es una buena oportunidad que nos 
permite operacionalizar la teoría como una 
herramienta de pensamiento que sea capaz de 
dar cuenta de las condiciones socio-históricas 
que acontecen en la actualidad. En palabras 
de Wacquant (2012): “Significa posicionar a la 
teoría como precursora, medio y consecuen- 
cia de todo estudio, que nos permita extraer 
las implicaciones que se deriven de cada 
fenómeno, es decir, trabajar humildemente 
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para integrarlas en forma activa en cada paso 
de la construcción del objeto.” (Wacquant, 
2012, pág. 137). 

Cabe destacar que la construcción de 
postulados teóricos capaces de dar cuenta de 
los fenómenos sociales va acompañada de la 
conformación de una estrategia metodológica 
que sea coherente con las condiciones sociales 
que investigamos. Esta advertencia la planteo 
porque constantemente sale a relucir el uso de 
la teoría y la metodología de forma separada en 
la construcción delos objetos de investigación. 
Autores como Bourdieu (2007), ya nos habían 
advertido de los riesgos que conlleva dicha 
oposición, ya que por un lado podemos caer 
en una sobre teorización de los fenómenos 
sociales, la cual se desvincula totalmente de 
los hechos sociales al pensar que los supuestos 
teóricos por sí mismos se auto corroboran y por 
el otro lado, podríamos caer en la pretensión 
de que la teoría solo se descubre en el campo 
bajo la lógica del empirismo puro, lo cual en 
palabras de Wacquant (2012): “termina repi- 
tiendo su punto de vista sin conectarlos con el 
sistema más amplio de relaciones materiales y 
simbólicas que le dan significado”. (Wacquant, 
2012, pág. 136). 

Una salida a dicho dilema consiste en 
trabajar conceptos que permitan comprender 
la situación por la que atravesamos, conocer y 
dar cuenta de las particularidades, reformular 
conceptos y atreverse a descubrir nuevas cla- 
ves y dimensiones sociales. Para ello, se debe 
profundizar en el análisis de las características 
socioculturales e históricas que comparten los 
jóvenes de los grupos sociales que deseamos 
investigar y a su vez se deberán adaptar técnicas 
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para trabajar en los espacios de interacción 
digital. 

En el caso de la metodología, la conside- 
ro que debe plantearse bajo la lógica de una 
estrategia, es decir, un proceso que tiene la 
intención de identificar, aplicar y modificar de 
forma constante (y aveces espontáneamente), 
métodos y técnicas de investigación que se 
adapten a las condiciones de investigación y 
al mismo tiempo mejoren el aprovechamiento 
de la información recabada tanto de forma 
documental como en campo. 

Asumir esta postura contribuyó en mi 
caso a adentrarme en cuestiones que no se 
encontraban previamente estipuladas en el 
protocolo pero que con el paso del tiempo 
ayudó a precisar y plantear un diseño de las 
técnicas que permitiera lograr los objetivos de 
la investigación y dieran cuenta del fenómeno 
de las prácticas de consumos juveniles en 
relación con procesos y estructuras sociales 
más amplias. 

A su vez plantee un modelo metodológico 
mixto de carácter secuencial, el cual consistió 
en dos fases interactivas. La primera de ellas de 
orden cuantitativo, en donde se recolectaron 
datos a través de cuestionarios formulados 
en google forms, y que tenían como objetivo 
conocer características sociodemográficas, 
formas y frecuencias de consumo. Al igual 
que en la etapa teórica, fue relevante para 
la investigación, retomar bases de datos e 
informes de casas encuestadoras, empresas de 
marketing e instituciones gubernamentales 
(consideración que para las ciencias sociales a 
veces no es tomada en cuenta). Es aquí donde 
la metodología mixta puede ser pertinente, 
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debido a que los datos cuantitativos no solo 
ayudaron a identificar patrones por medio 
de una estadística descriptiva sino que datos 
de narrativas y frases que ayudaron a dotar 
de significado los sistemas de clasificación 
por los cuales definen sus prácticas los jó- 
venes. En palabras de Cuenca y Schettini 
(2020): “Podríamos afirmar que la aplicación 
de estrategias metodológicas en el proceso de 
investigación, indicaría no sólo la elección 
de técnicas sino un conjunto de tecnologías 
aplicadas a la producción de conocimiento, es 
decir, técnicas que contienen teorías propias 
o, mejor, que son teorías definidas en la rela- 
ción teórico-práctica.” (Cuenca X Schettini, 
2020, pág. 3) 

Por otra parte, las personas que realiza- 
mos trabajo de campo y etnografías previo al 
confinamiento sanitario, nos vimos afectados 
en el proceso de desarrollar y adaptar nuevas 
técnicas de investigación. En el caso de mi 
investigación sobre prácticas de consumo 
juvenil, la observación era sustancial para 
describir las formas de consumo y de paso 
comprender algunas razones y motivos que 
tenían los jóvenes para posicionarse en deter- 
minados espacios de consumo. El contacto 
físico en espacios sociales ha impedido reco- 
lectar información mediante la observación 
participante, entrevistas o charlas casuales. 
Esto provocó un doble esfuerzo por situar- 
nos físicamente en los campos de trabajo y 
al mismo tiempo, aproximarnos y entablar 
vínculos con personas que son parte de los 
fenómenos sociales. Si bien, en todo trabajo de 
campo sorteamos con las asimetrías sociales, 
económicas y simbólicas, la asimetría física 





CAJA NEGRA 





y corporal resultó ser un problema complejo. 
Pero ¿cómo logré sortear con estos obstáculos? 

Debemos de recordar que el trabajo de 
campo se veía impregnado por un sinfín de 
situaciones (en ocasiones irrepetibles), lo que 
permitía captar aspectos significantes de las 
situaciones. Pero ¿qué ocurre cuando ya no 
podemos tener una interacción cara a cara, O 
bien, participar de la observación en espacios 
sociales? El objetivo de poner atención a los 
detalles sigue siendo fundamental para enten- 
der las formas de pensar, sentir y actuar de los 
jóvenes (o cualquier grupo social). Bourdieu 
(2013) mencionaba que no bastaba con recobrar 
las prácticas sociales o culturales a través de la 
frecuencia en que sucede algo, lo valioso de la 
sociología, se basa en describir las maneras en 
que se expresan las prácticas de forma corporal 
y verbal, en otras palabras, cómo se narran, se 
justifican y se defienden las acciones. En este 
sentido, el diseño de guías de observación 
puede ser de ayuda para anticipar dificultades 
metodológicas. Estas hojas de ruta sirven para 
registrar cualquier detalle (por mínimo que 
parezca), ya que serán en los detalles en donde 
radica la habilidad del investigador por conocer 
disposiciones en los gestos, los tonos de voz, las 
expresiones y la vestimenta y al mismo tiempo 
permite visualizar tensiones y contradicciones 
que existen entre el actuar y el discurso. 

Pese a que no podemos estar físicamente 
cara a cara, la observación será fundamental 
para describir y analizar de manera profunda, 
ideas, significados y prácticas. En este caso, la 
entrevista digital puede ser otra técnica útil 
en estos tiempos para interactuar con mayor 
frecuencia con los actores de nuestra investiga- 
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ción, además de tener la libertad de introducir 
nuevas preguntas o temáticas que salen durante 
el desarrollo de la técnica. Plataformas como 
Zoom, o Google Meet nos permitieron adaptar- 
nos a una conexión con los jóvenes, y de paso 
nos ayudó a obtener un registro videográfico 
para el posterior análisis y transcripción de 
las narrativas, lo cual en las circunstancias 
cara a cara a veces resulta complicado por la 
performatividad que implica una entrevista. 

Podría concluir que se trata de considerar 
a las entrevistas más allá de una técnica, una 
relación social afectiva con nuestros entrevista- 
dos, la cual intenta disuadir momentáneamente 
las asimetrías sociales que podrían existir 
entre ambas partes. Por tal motivo, la escucha 
atenta y el dialogo activo aún en dispositivos 
y plataformas digitales permitirá tejer con 
franqueza el reconocimiento que merecen 
los entrevistados como actores principales 
de nuestras investigaciones. Nuevamente la 
creación de guías de entrevistas y preguntas 
detonantes permitirá conducir los encuentros 
con los participantes de las entrevistas, destacar 
los conocimientos y narrativas pertinentes y 
de paso, evitar caer en el canto de las sirenas 
en aspectos que pueden ser interesantes como 
anécdotas pero que no aportan conocimiento 
a los objetivos de la investigación. 

Por último, la validación de la información 
con los postulados teóricos se convierte en un 
punto de interface para las nuevas formas de 
construir metodología. Como mencioné an- 
teriormente, se trata de un reto constante por 
complementar, validar y profundizar en las 
categorías que se obtuvieron tanto en la etapa 
documental-teórica como en el campo digital. 
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CONCLUSIONES 


Después de describir algunos de los retos que 
en mi experiencia ha implicado el acto de 
investigar en un periodo pandémico y desde 
el confinamiento, se convierte indispensable 
repensar cómo, dónde, con quién y de qué 
manera realizamos investigación en el contexto 
mexicano y hacia dónde deberían de mirar 
las ciencias sociales a fin de exponer críticas 
y reflexiones que sean de ayuda a las nuevas 
generaciones. 

La intención de estas líneas era exponer 
algunas ideas que resultaran confortantes a 
las personas que se encuentran en procesos 
de investigación o bien para aquellos que nos 
encontramos iniciando en este camino. No 
tenía la intención de resolver los problemas 
metodológicos que nos aquejan y soy consciente 
que ninguna guía, manual o libro tiene las res- 
puestas alos dilemas materiales y emocionales 
que nos aquejan. Fraseando a Becker (2012): El 
hecho detener pistas, no resolverá el problema, 
de hecho, ninguno de los consejos funcionará 
a menos que los lectores hagan de ellos una 
práctica habitual. 

En mi trayectoria me he dado cuenta que 
el remedio se encuentra en la constancia, en 
dedicar tiempo, valorar las opiniones de los 
colegas que admiramos y de paso bajar del 


pedestal a las tesis y dejar de romantizar a 
la academia. Cada trayectoria está inmersa 
de condiciones sociales e individuales que 
permiten para algunos sobresalir (o sentir 
mayor comodidad) en la lógica academicista, 
pero eso no exime de la obligación por adaptar 
soluciones a las circunstancias adversas. 

Y a propósito de adversidades, las condi- 
ciones para desempeñar el trabajo académico se 
complica para los jóvenes. Un déficit de puestos 
de investigación, el nulo apoyo económico a 
la academia y la investigación y un ejército 
de reserva de estudiantes de posgrados (los 
llamados baby doctors) hacen que la academia 
se convierta en un campo de batalla en el cual 
cada día la lógica de productividad mecánica 
del fast knowledge avanza a pasos agigantados. 
A su vez, no podemos negar que las plazas 
son controladas por clanes académicos que 
controlan institutos y centros de estudio, los 
cuales hacen un reparto discrecional de los 
recursos y plazas. 

Por ello, debemos de proponer un paulati- 
no ajuste alas condiciones de precarización que 
vivimos en la labor docente y de investigación, 
lo cual implica reflexionar sobre la ética en 
nuestras profesiones, haciendo un llamado a 
erradicar la simulación, el plagio y la soberbia 
que abunda en el campo de la academia. Pero 
ese será tema para otra ocasión. 
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ENTREVISTA A 


H!IMANAS.ITV 


STEFANIE BÓRQUEZ? 


EUh!Manas.tv es un proyecto de mujeres 
dedicadas a todo lo que envuelve la cultura del 
vinilo, son selectoras, coleccionistas, gestoras y 
activistas que trabajan desde Sao Paolo Brasil, 
por posicionar a las mujeres que desde múltiples 
géneros y en las tornas, trabajan por compartir 
y crear los espacios para poder dedicarse a lo 
que más disfrutan: la música. Esta iniciativa se 
enfoca en recuperar y reinterpretar el trabajo 
de mujeres selectoras de vinilos en un contexto 
de confinamiento y distanciamiento mun- 
dial, pero también en la necesidad de ocupar 
todos los escenarios que a las mujeres se les 
ha obstaculizado tomar, el espacio digital se 
feminiza a partir de la necesidad de conocerse, 
encontrarse, crear redes y una comunidad que 
hasta ahora involucra a 120 mujeres de más de 
cuatro países. 

El proyecto GUh!Manas.tv proyecto surgió 
durante julio de 2020 en plena crisis mundial 


por la pandemia de COVID 19, tuve oportuni- 
dad de conocer a Dj Carlu y Dj Cecyza desde 
Sao Paolo y Jeni Janes en la CDMX y platicar 
con ellas en una entrañable entrevista, este es 
sólo un fragmento de esa conversación que se 
llevó a cabo en portugués y español. 

Muchas gracias por aceptar esta entrevista 
primero me encantaría que se presentaran y que 
me contaran un poco de los ritmos y géneros de 
su preferencia como Djanes: 

Yo soy Carlu, yo soy coleccionista de dis- 
cos de vinilo y soy dj, escucho básicamente 
música brasileña pero también ya escuchaba 
otras cosas, pero luego con la pandemia, con 
las lives, empecé a variar mucho más el re- 
pertorio de la colección, pero mi colección es 
básicamente de música brasileña, y es lo que me 
gusta bastante discotecar, soy dj hace 5 años, 
empecé ya tarde, soy maestra de formación 
como profesión principal, soy maestra en la 
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red pública aquí en Sao Paulo y empecé a dis- 
cotecar porque comencé un proyecto con los 
niños que trabajo en la escuela, con discos. Ya 
como coleccionadora empecé a hacer muchas 
búsquedas y encontrar bastantes y tuve el deseo 
de llevar los discos por ahí, fue así que empecé 
a discotecar, un amigo me enseñó como hacerlo 
y me enamore y acá estoy. 

Tengo un programa que se llama “Las mu- 
jeres en la cultura del vinilo” y es un programa 
de pláticas, de entrevista para documentar la 
historia de las mujeres que están involucradas 
en la cultura del vinilo, la cultura del vinilo 
es una cultura muy masculina y hay pocos 
registros de mujeres que participen en ella, 
que vendan, que coleccionen, que discotequen. 

Lo que sucedió es que empezaron a llegar 
muchas mujeres y nos dimos cuenta que te- 
níamos una gran demanda, y que eso seguiría 
sucediendo, que las mujeres seguirían llegando, 
que ese espacio, era un espacio muy necesario, 
empezamos a ocupar todos los horarios y a 
dividir por días en la semana. Cada día en la 
semana, hay una o dos mujeres que hacen la 
producción, lo ideal serian tres, pero tenemos 
entre una y dos que montan esta programación, 
montamos estos grupos específicos de cada 
día de la semana y una base de datos donde 
todas tienen acceso, todos los documentos 
de las Uh-manas están en un drive abierto, 
todos pueden tener acceso a un drive, ahí hay 
una cartelera de la programación y una lista 
de contactos, documentos, diseños, y lo que 
se necesita. 

Yo soy Cecilia Izarra estoy con el alias 
de Cecyza, yo estoy “discotecando” desde 
2014, comencé tocando más música, un poco 


segregado del latino, que estodo lo que envuelve 
salsa, cumbia, merengue, rock en español, lo 
que sea con español, yo me estaba enfocando 
mucho en eso, y era siempre como que mi lado 
fuerte, porque aquí mujeres que discotecan 
con vinil ese tipo de música, somos 4 en Sao 
Paolo, contadas con las manos y yo he visto 
también, como mucho, no diría rechazo, pero 
si bastante, como que no te dan importancia, 
no te dan suficiente visibilidad, de todas las 
mujeres aquí en Brasil, por lo menos en el ca- 
nal de humanas cuando comenzamos yo soy 
la única inmigrante que vive aquí en Brasil y 
me que dedicó a esto. Otra migrante que haga 
eso que viva aquí, no CONOZCO, pero si yo ten- 
go a las chicas en un radar, se que hay chicas 
inmigrantes que tocan por medios digitales, y 
hay bastantes y que tocas diversos ritmos, no 
solo música en español, yo tengo el programa 
en humanas los martes a las 10 de la noche 
que se llama “ida y vuelta” donde invitaba a dj 
que hablen español también para discotecar, 
ella tocaba una y yo tocaba otra y era así un 
back to back. 

Yo soy Jennifer Rosado mi nombre de se- 
lectora es Jeni Janes con Uh manas tv comencé 
a participar a partir de la invitación de Ceci y 
comencé a partir de un programa que hago los 
sábados que se llama Afrotrópico entonces la 
idea es poder visibilizarla música de África y su 
diáspora aunque también creo que, bueno a mi 
Uh manas me ha dado muchas satisfacciones, 
porque he conocido a mujeres de muchísimos 
lugares creo que es un ligar necesario para 
poder visibilizarnos, y más que visibilizarnos 
es conocernos entre nosotras y escuchar las 


músicas que nos gustan, los géneros que uti- 
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lizamos para tocar y el gusto que tenemos por 
la colección y la selección por ejemplo a mí 
me gusta mucho el programa que hace Ceci, 
porque creo que no hay otro programa igual, 
porque te permite conocer a la selectora en 
el programa conoces a la selectora y además 
la selectora te cuenta cual es el contexto de 
su lugar, donde esta, en cuanto a la música, 
como es la escena en donde ella se encuentra, 
como convive ella con esa escena, y además 
te muestra la música que toca, entonces ahí 
puedes encontrar diferencias, acercamientos 
y es una experiencia super bonita encontrar a 
más mujeres además que la producción que se 
avientan en humanas es brutal, ósea las com- 
pañeras hacen un trabajo bastante maravilloso 
entonces para mí ha sido una de las mejores 
cosas que me ha dejado 2020. 

Me podrían platicar un poco, ¿cómo es 
que deciden empezar el proyecto del canal de 
Uh! Manas y cómo se ha desenvuelto ahora 
que ya tenemos más de un año que inició la 
pandemia por Covid 19 en el mundo? 

Dj Carlu: El proyecto Uh!manas empezó 
exactamente de un dolor, me gusta hablar 
de eso porque es bueno acordarse de como 
empezamos algo que es positivo, Uh!manas 
viene de un dolor, el dolor de la invisibilidad, 
el dolor del apagamiento que las mujeres su- 
fren en varios lugares, varios nichos, grupos 
que son considerados lugares masculinos, 
lugares de los hombres, como si las mujeres 
no pudieran estar ahí, y en el discotecaje eso 
es muy fuerte, muy presente, es una escena 
muy machista y aparte de machista es una 
escena que invisibiliza y apaga la contribución 
de las mujeres y eso siempre ha sucedido de 
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una manera muy general, los eventos siempre 
han mantenido pocas mujeres o ninguna, algo 
muy común, incluyendo los círculos donde 
tocamos y frecuentamos, eso siempre ha sido 
algo muy común, con la pandemia y los even- 
tos online, eso se puso aun mas explicito mas 
transparente, empiezo a aparecer más, en la 
crisis cada quien toma la mano de su amigo, 
los grupos que son excluidos de la escena son 
aun mas excluidos y sso fue lo que sucedió, los 
propios compañeros hombres, que tocaban con 
nosotras, que nos conocían, que estaban en el 
mismo circulo de lugares donde tocábamos, 
ósea, que sabían que nosotras existíamos, no 
nos estaban incluyendo en sus eventos online, 
en medio de la crisis, ellos tomaron las manos 
de sus amigos y siguieron haciendo esos eventos 
online totalmente masculinos. 

Nosotras nos quedamos muy doloridas, 
muy molestas, empezamos a cuestionar en las 
redes sociales esos eventos, y nos preguntamos 
¿Dónde están las mujeres? Y lo que sucedió es 
que un gran numero de mujeres que se estaban 
cuestionando, decidimos tomar una actitud 
en relación a eso, estábamos muy molestas, 
primero organizamos una plática, una con- 
versación en el canal de una mana, la Mariji, 
yo y Paulina que es la productora de humanas, 
esa platica estaban tan fuerte, que las mujeres 
que nos estaban escuchando se comunicaron 
y nos dijeron, vamos a hacer algo al respecto 
para tener un espacio, para garantizar nues- 
tro espacio, de ahí organizamos un festival 
como si fuera un evento, con puras mujeres, 
durante un día de la semana, que fue otra 
mana nuestra, la Tata, que organizo como si 


fuera una fiesta suya al principio, para que se 
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pudieran conseguir esos contactos, después de 
eso empezaron a aparecer mujeres queriendo 
ser parte del proyecto, en la segunda semana 
fueron tres días, en la siguiente ya teníamos 
los siete días de la semana, ósea las mujeres 
empezaron a darse cuenta que habíamos hecho 
una organización de lives en Twitter, apenas 
habíamos llegado a esta plataforma, fuimos 
de las primeras en la escena del discotecaje en 
llegar a esta plataforma, hasta entonces solo 
habían llegado los grandes, los mainstream, 
al Twitter, musicalmente. 

Dj Cecyza: Como yo comencé en el pro- 
yecto desde el día uno, puedo decir que todo 
fue organizado bien orgánico y a través de 
grupo de WhatsApp un grupo que comenzó 
con 13 o 14 personas ahora hay más de 120 
mujeres, de ese grupo, pues juntándolo con 
otras dj con que tenían mucha experiencia en 
organización de colectivos, fueron dando ideas 
de como organizarnos mejor, y asífue naciendo 
ese tipo de organización que también es bien 
orgánico, de tener por lo menos, de una a tres 
cuatro chicas responsables por cada día de la 
semana, para tener este control de line up de 
todos los días, fue naciendo también un grupo 
de whatsapp de las chicas de la parte de artes y 
comunicaciones que se encargan de los posts 
de ig, de los videos, y tenemos un equipo que 
se encarga de la parte de prensa, ellas tienen un 
formato o un texto, que ellas entran en contacto 
con revistas o periodistas que quieren entrar en 
contacto con nosotras y que también tenemos 
un equipo que esta atrás de lo que es edítales, 
que se trabaja mucho de eso aquí en Brasil, en 
Colombia me parece que también se trabaja 
con eso, en Perú no existe el tema de editar o 


es muy poco, es bien autogestionado en Perú, 
aquí se recibe un apoyo por lo menos del go- 
bierno, que tu presentas proyectos culturales y 
recibes una verba, entonces tienes que estudiar, 
estar detrás de eso, cumplir los requisitos y hay 
chicas que son especialistas en eso, y también 
un grupo que se dedica a es, estamos bien ... 
al tema legal y contable porque somos casi una 
sociedad, compartimos toda la info entre noso- 
tras, compartimos conocimiento, para poder 
transmitir, damos mucho apoyo a las otras 
dj que necesitan, en las reuniones semanales 
discutimos propuestas, problemas, la idea es 
salir de la reunión con una solución de lo que 
se ha conversado, de ahí nació la organización 
de grupos para los días de la semana, tenemos 
un grupo de las productoras, nos manejamos 
bastante por grupos de whatsapp para mejorar 
la comunicación, yo soy la responsable de los 
días viernes... 

Me gustaría que nos platicaran también 
cómo se sienten ustedes como mujeres acos- 
tumbradas a compartir la música en espacios 
y eventos culturales al trasladarse al plano 
virtual y si ¿extrañan los escenarios y qué es 
lo que extrañan de ser Djanes en el mundo 
pre-Covid 19? 

Dj Cecyza: De lo que yo extraño de pre 
COVID es salir de casa, ver la calle, ver perso- 
nas, ira ver a mis dj favoritos, ira encontrarme 
con mis amigos, bailar, yo era muy nocturna, 
yo era muy asidua a ir a bares de discotecaje, 
entonces pues ahora estoy reducida a lo que 
es 33 mt2 de mi departamento, trabajo en 
mi cuarto, hago live en la sala, cocino aquí a 
lado y estoy en eso, en estos 33m2, gracias a 
las drogas y el alcohol no me he vuelto loca, 
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pero continuamos, lo mas pesado de esta si- 
tuación, que estaba haciendo la reflexión con 
mi psicóloga porque sino me vuelvo loca, el 
pesar de la decisión de migrar aquí y no pue- 
do regresar, eso me pesa bastante, en Perú la 
cosa esta de miedo, tengo dos tíos hermanos 
de mi mama, uno que no se como esta, uno 
que ya se recupero y es angustiante, porque 
tengo miedo por mi familia de que algo pase 
y yo no puedo ir, porque las fronteras están 
cerradas, entonces me tengo que mantener 
fuerte, trabajar, y las lives para mi han sido 
una gran distracción, Halo dj fue una gran 
distracción para mi el año pasado, el trabajo 
de producción de conocer gente nueva hacer 
networking, y este año esta tengo que agarrar 
fuerzas para retomarlo, porque este año para 
mi esta ms pesado, en ese sentido, yo todos años 
visitaba a mi familia y desde año pasado no 
puedo hacerlo, estoy presa en el país que decidí 
migrar y es una decisión que e esta pesando 
bastante, pero tengo que asumir esa decisión, 
extraño salir, es lo que mas extraño, me siento 
como en prisión domiciliaria. 

Dj Jeni Janes: Jamás se va a comparar la 
vida antes que ala de ahora, por ejemplo tocar 
en un lugar, la sensación es muy distinta, ver 
a la gente, que la gente te felicite, por ejem- 
plo, lo que comentábamos en vinileras, era 
que veíamos como las chavas se adueñaban 
de la pista de baile, si ven a una mujer en el 
escenario tocando las chicas se adueñaban de 
la pista de baile, para mi era una experiencia 
súper bonita, porque cuando me bajaba de 
tocar, siempre había una chica esperándome, 
y humanas pues me ha dado mucha autoes- 
tima, muchísima, para mi presentarme ante 


un público era muy impactante, yo llevo muy 
poco tocando, llevo dos años y la primera vez 
que me presente fue muy impactante que yo 
parecía robot, me costaba moverme, para mi 
era muy impactante mostrarme ante el mundo 
y poner algo que me gustaba para enseñárselo a 
los demás, y que todo el tiempo te sientes como 
observada, creo que eso también es uno de los 
pesos de lo presencial, que está viendo cómo 
te observan y que luego también va gente que 
conoces y que sabes que toca y que están ahí, 
viendo si lo haces bien o lo haces mal, pero al 
final creo que te quitas eso de querer quedar 
bien, cuando sabes que es algo que te gusta y 
porque vas a estar luchando todo el tiempo con 
la opinión de otros, porque es algo en lo que 
gusta, es algo en lo que puedes mejorar algo 
en lo que puedes avanzar, yo creo que esto 
del talento no existe, porque las personas que 
tienen el talento es porque tienen el tiempo 
y el dinero de hacerlo, de poder ensayar, de 
poder estar todo el tiempo ahí, la mayoría de 
nosotras no, entonces hacemos un trabajo 
extraordinario para poder hacer lo que ha- 
cemos y para poder mantenerlo y para poder 
cuidarlo, por ejemplo el hacer streaming, para 
mi fue así como, porque ya no está frente a 
gente, sino estas frente a gente que no ves y 
aprendí a disfrutarlo, y eso que estoy disfru- 
tando pueda transmitirlo por una pantalla y 
creo que eso me ha dado mucha seguridad 
que espero pueda desplazarse a lo presencial, 
creo que me ha dado mucha autoestima, a 
mí todavía me cuesta hablar por micrófono 
pero poco a poco lo voy manejando, creo que 
humanas me ha dado mucha autoestima, hay 
mucho apoyo, con Ceci he recibido mucho 
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apoyo emocional, también técnico, creo que 
ha sido un lugar justo para poder encontrarte 
con más mujeres y poder compartir no solo 
lo que haces en línea, sino también como te 
siente en tu escena en tu localidad, como estas 
viviendo las relaciones con otras dj como se 
dan y de que manera podemos hacerlas mas 
amables, porque creo que incluso que aunque la 
escena machista, también hay mujeres que son 
muy competitivas y eso es muy triste, porque 
al final todas estamos luchando por un lugar 
dentro de la escena, y la idea aventarnos, es 
poder avanzar unas con otras, no estar todo 
tiempo compitiendo, es una sensación muy 
frustrante, pero creo que humanas es uno de 
estos proyectos que me ha ayudado a conocer 
a mas de 100 mujeres, y a tener una gran amiga 
virtual que es Ceci, que iba a venir justo antes 
de la pandemia iba a venir en marzo , y nos 
quedamos ahí estancadas pero hemos podido 
hacer una amistad muy bonita, que yo creo que 
va a trascender mucho tiempo. 


Dj Cecyza: Una cosa que te quería decir 
de lo que extraño es cuando, pre- Covid es 
cuando la gente, sobre todo un hombre dj se 
te acerca y te preguntaba cuál era la canción 
que estabas tocando, eso te da una satisfacción, 
porque los hombres no te preguntan, tiene que 
ser una canción muy buena, y el no la debe de 
conocer realmente, y él tiene que agarrar coraje 
para ir a preguntarte, porque los hombres no 
te preguntan, se les salen los ojos intentando 
ver tu disco, y ellos no te preguntan, o utilizan 
Shazam y si no es por Shazam te preguntan, 
pero cuando ves a la gente que está bailando 
también que les gusta la canción que has to- 


cado, también eso te da una sensación de que 
mi selección esta buena, les gusto esta canción 
que nunca la habían escuchado, para mi es muy 
difícil porque el brasileño es muy apegado a su 
música, muy apegado, y solo quieren escuchar 
música brasileña, y solo quieren escuchar mú- 
sica brasileña que ellos conozcan, mi propuesta 
es completamente diferente, porque yo no voy 
a tocar música brasileña yo voy a tocar más 
música latina, más música contemporánea 
más cosa que me guste a mí, y que les guste 
una cosa que a mi me guste y que yo les toque, 
para mi es lo máximo. 


¿Podrían platicarnos un poco de la red 
internacional que han formado? ¿En qué países 
las ven y cómo es la recepción que tienen en 
esos lugares? 


Dj Carlu: Se ha discutido en las reunio- 
nes, de mantenerlo y crear una red para hacer 
eventos, ya con gente, pero como humanas, eso 
si ya esta dentro de los planos de nuestra pro- 
ductora Paula Chiaretti, eso ya esta proyectado 
en mantenerlo y hacerlo salir, mantener el vital 
y también hacerlo presencial. Como ya hemos 
hecho unos proyectos aquí en “Sao Paolo en 
la rua” que fuimos localmente a un lugar para 
tocar, y en ese lugar hicieron la transmisión, 
que es un evento que se hace aquí, creo que 
una o dos veces al año que se llama “SP en la 
rua” donde hacían antes del COVID, que eran 
fiestas que se organizaban en la calle, y eran 
tipo 24 hrs de fiesta, se organizaban por grupos 
en áreas estratégicas del centro de Sao Paolo, 
y tu llegabas 6 pm y te quedabas hasta el día 
siguiente 6 pm del día siguiente acompañando 
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o teibas a otro lugar, pero todo era cerca, todo 
era próximo, intentaron hacerlo en la época del 
COVID, hacer un streaming, y nosotras fuimos, 
yo fui a uno de esos lugares, me presente en un 
auditorio vacío y ahí hicieron la transmisión, 
el plano de continuar, sí vamos a continuar. 

Nosotras nos quedamos muy doloridas, 
muy molestas, empezamos a cuestionar en las 
redes sociales esos eventos, y nos preguntamos 
¿Dónde están las mujeres? Y lo que sucedió 
es que un gran numero de mujeres que se 
estaban cuestionando, decidimos tomar una 
actitud en relación a eso, estábamos muy 
molestas, primero organizamos una plática, 
una conversación en el canal de una mana, 
la Mariji, yo y Paulina que es la productora 
de Uh!manas, esa platica fue tan fuerte, que 
las mujeres que nos estaban escuchando se 
comunicaron y nos dijeron, vamos a hacer 
algo al respecto para tener un espacio, para 
garantizar nuestro espacio, de ahí organizamos 
un festival como si fuera un evento, con puras 
mujeres, durante un día de la semana, que fue 
otra mana nuestra, la Tata, que organizó como 
si fuera una fiesta suya al principio, para que se 
pudieran conseguir esos contactos, después de 
eso empezaron a aparecer mujeres queriendo 
ser parte del proyecto, en la segunda semana 
fueron tres días, en la siguiente ya teníamos 
los siete días de la semana, ósea las mujeres 
empezaron a darse cuenta que habíamos hecho 
una organización de lives en Twitter, apenas 
habíamos llegado a esta plataforma, fuimos 
de las primeras en la escena del discotecaje en 
llegar a esta plataforma, hasta entonces solo 
habían llegado los grandes, los mainstream, 
al Twitter, musicalmente. 
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Dj Cecyza: Nosotras estábamos empezan- 
do y llegamos todas juntas a través de humanas 
tv, pero más allá del canal, cada una transmite 
desde su canal, entonces es la organización en 
sí, que tomo una proporción enorme, hasta que 
empezamos a divulgar nuestro contenido los 
siete días de la semana, así fuimos creando una 
estructura para producir este movimiento que 
es diario desde hace 8 meses, desde 8 meses 
tenemos programación todos los días 100% de 
mujeres en la tele, eso es algo muy importante, 
consideramos eso como una acción política 
muy fuerte, una acción afirmativa de repre- 
sentatividad, no solo de representatividad, es 
también de demanda, estamos contestando 
a una demanda que ya existía, las mujeres 
necesitábamos de esta organización, estar en 
una red. 

Lo que sucedió es que empezaron a llegar 
muchas mujeres y nos dimos cuenta que te- 
níamos una gran demanda, y que eso seguiría 
sucediendo, que las mujeres seguirían llegando, 
que ese espacio, era un espacio muy necesario, 
empezamos a ocupar todos los horarios y a 
dividir por días en la semana. Cada día en la 
semana, hay una o dos mujeres que hacen la 
producción, lo ideal serian tres, pero tenemos 
entre una y dos que montan esta programación, 
montamos estos grupos específicos de cada 
día de la semana y una base de datos donde 
todas tienen acceso, todos los documentos 
de las Uh-manas están en un drive abierto, 
todos pueden tener acceso a un drive, ahí hay 
una cartelera de la programación y una lista 
de contactos, documentos, diseños, y lo que 
se necesita. 
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HACEDORAS DE 
INCENDIOS 


LEIDEN GOMIS FERNÁNDEZ 


Vivo en el riesgo, no soy cobarde 


Les voy a contar de dónde vengo, para cantarles 
a dónde voy. 

“Vengo de una tierra brava y soleada, que 
besó mi herida hasta disiparla”. Este es un 
fragmento de una canción que compuse en 
cuarentena para Chabuca Granda, una de mis 
grandes influencias musicales. Letrista, can- 
tautora y folclorista peruana de mitad del siglo 
pasado. Comenzó a componer a los 30 años, 
justo después de su divorcio con un militar 
de la época por negarle continuar su carrera 
musical. Compuso más de 300 canciones y 
es una de las figuras más importantes de la 
cancionística latinoamericana. Criticó a la 
clase alta, retrató procesos históricos y revo- 
lucionarios, habló de igualdad y se inspiró en 
colegas, en amigas; como cuando compuso 
“Cardo o Ceniza”, una de esas canciones que 
no resuelves de qué mundo vinieron pero te 
atraviesan como daga en los muslos y te hacen 
cascada el corazón. Esta canción la compuso 
para la alquimista emocional Violeta Parra, 
poetizando la sombría relación amorosa que 
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tuvo con el músico Favré, una de las causas 
de su suicido. 

La infinita Violeta Parra, cantautora, ac- 
tivista y artista visual nos legó la memoria de 
asumir con personalidad propia la defensa de 
todo lo que amamos y creemos, de proteger el 
grito, la hermosa voz que se quiebra, la cuerda 
desafinada y el fuego firme del canto. 

De ella evocamos todo lo que con pasión 
diáfana nos fue dando, por eso es eterna. Aquí 
están su cielo nítido y su tormenta. 

Canta Violeta: “Qué pena siente el alma, 
cuando la suerte impía, se opone a los deseos 
que anhela el corazón”. 


LAS NIETAS DEL GRITO 


Vengo de un linaje poderoso, de cantoras y 
creadoras, de tejedoras de puentes, de hace- 
doras de incendios. Mujeres que rompen la 
expectativa y hacen enloquecer al ruido, mu- 
jeres que incomodan con arte y son emblema, 
acompañan, crean identidad. 
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DO CANSECO (2015) 


Soy la nieta del aullido, soy tribu, soy manada. 


NOS QUIEREN COMO MUSAS Y NOS TEMEN 
COMO ARTISTAS 


Así dicen mis amigas, y entre todas decons- 
truimos narrativas sociales aprendidas, y 
modificamos, a través de nuestra práctica 
creativa y actividad cotidiana, paradigmas 
de violencia patriarcal y micromachismos 
normalizados. 

Formo parte de una colectiva incluyen- 
te de Mujeres en la Música, nos llamamos 
Energía Nuclear, y es espejo de muchas otras, 
que en resistencia, creación y apoyo escriben 
y escribimos nuestras propias narrativas e 
identidades. Existimos porque podemos, y 
porque tenemos mucho qué hacer desde la 
comunidad, la sororidad y la colaboración. 

Entre tantas iniciativas generadas, crea- 
mos un coro de cantautoras, que cuando se 
reúne es una sola voz, acompañando el canto 





de la canción que empuñamos. Somos palo- 
mas, nos llamados El Palomar. Nuestra voz no 
permite egos, y eso es una clara interpretación 
del movimiento que representamos, porque 
aquí habitamos muchos pensares y plurali- 
dades desde el respecto y la no violencia. Un 
feminismo que abraza muchos feminismos, 
o como dicta ese mantra zapatista del que he 
aprendido tanto: un mundo donde quepan 
muchos mundos. 

Nos reconocemos en los ojos de todas, 
sabemos de dónde venimos y por eso canta- 
mos hacia dónde vamos. Hemos clarificado el 
poder de nuestra palabra, y lo hacemos a través 
de la fuerza colectiva. No es casualidad que 
los cantos que hoy en día irrumpen el tejido 
social e irritan la comodidad y el privilegio, 
vengan de mujeres creadoras. 
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HASTA SALVARNOS 


Canciones que empoderan y dan identidad, 
canciones que no serán nunca silencio. Can- 
ciones que acompañan la reflexión, empoderan 
tu valentía, dignifican tu rabia, alegran tu 
rebeldía. Todas realizadas desde la identidad 
latinoamericana por mujeres que no tememos 
la mirada incómoda ni el argumento sexista. 


“Quisiera tener cosas dulces que escribir, pero 
tengo que decidir y me decido por la rabia” dice 
Rebeca Lane, “no, nos acusen de violentas, esto es 
autodefensa. Estamos en resistencia, ya no somos 


indefensas”. 


Renee Goust, con humor agudo a la crí- 
ticas sexistas en “Feminazi” denuncia ni te 
agarro a cachazos diario, ni te huele a muerte 
el calendario. No me llames feminazi, no, sólo 
porque mi autoestima ya te amenazó”. 

Dignificando las formas de belleza sin 
estándares, dice Ximbo “Mariposas somos 
todas en nuestras múltiples formas, normas no 
nos importan, nos adornan otras cosas (...) ¿a 
qué le tiras? si tienes todo y queda vida, así que 
no me digas, tienes lo mismo que la más diva”. 

En “Fuega”, y dando un statement de in- 
dependencia, Karina Galicia y Alaíde cantan: 
“No pido más que libertad, yo voy tejiendo 
mi lugar, logro reconocer el centro de mi piel. 
Ya sé volar con claridad, sin depender de los 
demás, logro vestirme fiel de lo que quiero ser”. 
Es un momento histórico y estamos alineadas, 
somos parte de la identidad de un movimiento, 
caminamos firme “al sororo rugir del amor”, 
dicta mi querida Vivir Quintana. 


Y con esta firmeza me despido, cantándoles 
claro hacia dónde voy: 

“Vivo en el riesgo, no soy cobarde, aunque me 
oculten, aunque me maten. Fuego en la boca, brillo 


en las manos: quememos todo ¡Hasta Salvarnos!”. 
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MÚSICA HÍBRIDA: 


8 AÑOS DOCUMENTANDO 


ORLANDO CANSECO MARTÍNEZ 





FOTOGRAFÍA: ORLANDO CANSECO (2016) 


Contar y reflexionar sobre el trabajo de Música Híbrida no es una cuestión 
fácil. A mi mente le llegan una infinidad de recuerdos, anécdotas, entrevistas, 
bohemias, caras, enojos, invitaciones, problemas, caminatas, fotos, reseñas, 

espacios culturales, etc. ¿Por dónde empezar? 


LOS ORÍGENES 

Despúes de terminar la carrera de Comunia- 
ción Social en la UAM-Xochimilco en el 2007, 
me preguntaba si debía buscar trabajo en los 
medios de comunicación clásicos. Más bien, 
deseaba trabajar en uno de corte cultural. Ya 


tenía 38 años y sabía que dejar mi empleo de 
profesor en la secundaria, sería una cuestión 
muy arriesgada, ya que los empleos en ese 
momento, me contaban mis ex compañeros 
universitarios, eran temporales con pago mó- 
dico y trabajando demasiadas horas. 
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Después decidí documentar marchas en la 
Ciudad de México, cuando el furor contra 
el panismo en la capital gobernaba. Marchas 
contra el feminicidio, los desaparecidos, el 
bloque negro, el paro de la UACM; en fin, el 
camino de ser documentalista comenzaba 
a desarrollarse fotográficamente y comencé 
subirlo a las redes sociales. 

Para el 2010, comencé a estudiar la maes- 
tría de Comunicación y Política en la misma 
UAM-Xochimilco, con la que aprendi teorías 
políticas y sobre todo, decoloniales que me 
permitieron hacer otras preguntas respecto 
a lo que estaba haciendo. Sin embargo, toda 
esta labor de periodismo ciudadano que fui 
realizando, sólo quedaba en mis redes sociales 
personales. 

Ese 2012, con todas las marchas de Los 
Indignados Mexicanos a finales del 2011 y las 
voces del +*Yosoy132, comenzaba la idea de crear 
un canal para hablar sobre esto, un necesidad 
expresiva que buscaba para mi trabajo y poder 
mostrarlo al mundo. ¿Pero cómo? 


NUESTRA VOZ RADIO: LA VOZ DEL PUEBLO 
ORGANIZADO 

La investigación sobre Los Indignados 
Mexicanos que realicé al final de mi maestría 
que terminaba en 2012 y relacionarlo un poco 
con el movimiento +*Yosoy132, me permitió co- 
nocer a Lorena Díaz, una psicóloga activista que 
desde su trinchera, repudiaba las atrocidades 
de Felipe Calderón en su sexenio y que, apro- 
venchando el movimiento +Yosoy132, se daba 
cita en “las okupas” de Televisa Chapultepec. 

Ella participaba con un programa político 
en lo que era “Radio AMLO” al que renun- 


ciaría tiempo después junto con un grupo de 
amigxs que ya no estaban de acuerdo con las 
ideas perredistas del grupo político al que se 
adjuntaban. 

Fue entonces que Lorena Díaz un buen día 
del 2012, me envió un mensaje para invitarme 
a participar en un nuevo proyecto de radio 
ciudadana que formaría con sus amigxs que 
habían renunciado a Radio AMLO. Lo pensé 
un poco y le dije que sí. Pensé que era un buen 
momento de poner en práctica lo que había 
aprendido en la universidad. Pero no fue así. 

Las juntas se prolongaban demasiado. Me 
parece que todo esto fue por el mes de octu- 
bre de 2012. No llegabamos a aterrizar nada. 
El equipo de producción no deseaba que los 
temas fueran políticos porque “los podíamos 
implicar”, según ellos. Eso me desesperó y dejé 
de ir a las asambleas. Sin embargo, el grupo 
nunca consideró sacarme del proyecto. 

La primer idea que tenía sobre mi pro- 
grama era sobre fotografía. Documentar a lxs 
fotógrafxs que me fui encontrando en el camino 
años antes, sus ideas y teorías sobre la fotografía 
y aderezarlas con música. Un programa que 
llevara el lenguaje fotográfico al sonido. 

Pero no tenía nada listo. No había desa- 
rrollado un plan ni cuales serían mis objetivos 
para mi programa de foto. Hasta que un día 
4 de enero de 2013, me llegó una minuta del 
colectivo de Nuestra Voz Radio donde indi- 
caban que: “La fecha límite para que todos 
los programas pendientes inicien será el 15 
de enero del año en turno”. ¡Zas! El tiempo se 
me había acabado. 
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MÚSICA HÍBRIDA 


Fue entonces que dí un giro de 180 grados al 
proyecto de foto. No tenía contactos. Lxs fo- 
tógrafxs casi nunca los veía y nunca hubo un 
acercamiento personal con ellxs. Por lo tanto, 
tenía que cambiar de tema. Un tema que me 
apasionara, que me fuera más fácil hablar de 
él y del cual fuera mucho más familiar. A diez 
días de lanzar por primera vez mi programa 
radial, no tenía absolutamente nada. 

Sin embargo, en tres días pude organizarlo 
desde una mirada teórica. Decidí que sería de 
música. De música subterránea. De música 
que hablara de nuestro contexto renunciando 
a las figuras mediáticas y culturales oficiales. 
Que fuera sobre todo, de nuevxs compositorxs 
jóvenes que hablaran de su contexto político 
y social en su obra. 

Tenía poco tiempo de haber leído el libro 
de Culturas Híbridas de Néstor García Can- 
clini, trabajo que me dejó en claro que toda 
obra cultural contemporánea, era una mezcla 
de otras anteriores; y lo bajé a la música. Pero 
esto no fue todo. Recordé también la lectura 
de José Candón Mena: La dimensión híbrida 
del movimiento 15M: entre lo físico y lo virtual 
(2011), en dónde él utiliza conceptos como 
“espacios de sociabilización híbridos”. Con 
ésta idea y las de Canclini, surgió por fin el 
nombre del programa, su eslogan y la cortinilla 
introductoria al programa que dice: “Música 
Híbrida: un programa que explora las nuevas 
propuestas musicales; Musica Híbrida: un espa- 
cio que conjuga lo físico con lo virtual; Música 
Híbrida: la nueva forma de hacer música”. 


13 DE ENERO DE 2013: PRIMER PROGRAMA 


En realidad, en menos de 7 días realicé cortini- 
llas y concepto del programa. Como tenía más 
conocidxs en la música, el domingo previo al 
estreno de Música Híbrida, fue que entrevisté a 
la primera banda para mi programa. También 
había logrado hacer la música de la cortinilla 
y los cortes de programa así como la edición 
en un noche, de la plática que integraba cinco 
temas originales. 

Llegó el 13 de enero de 2013 y en punto de 
las 21:00 horas, por primera vez, mi programa 
fue lanzado al ciber espacio desde una platafor- 
ma que el grupo de coordinadores de la radio 
pagaba. O eso creo. Todos pensaban que era 
un programa en vivo y se sorprendieron de la 
rapidez con que corría en cualquier computa- 
dora y móvil. Por fin lo había logrado: hacer 
radio cultural sin tener que pedir permiso por 
mis contenidos. 

Algunas pláticas con la producción de 
Nuestra Voz Radio me decían que metiera 
publicidad, pero eso no era mi fin. Deseaba 
en verdad, un programa que utilizara las pla- 
taformas gratuitas, no pagar, explotar lo más 
posible los canales abiertos y sin lucro. De ahí 
que mi primera página de seguidores que abrí 
en Facebook, poco a poco se empezó a llenar 
de likes de manera orgánica, sin contratar pu- 
blicidad y todo por respeto también, al trabajo 
intelectual de xs artistas entrevistadxs. 

Y es que, la línea que se manejaba en 
Nuestra Voz Radio, sobre todo del equipo de 
producción, era la de hacer programas con 
efectos que se oían en la radio comercial de 
EM, sin mucha profundidad, salvo algunos 
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que hablaban de feminismo, poesía (la primera 
época con Carlos Jiménez y el Borrego) y otro 
que hablaba de política. Todo lo demás era una 
copia burda de lo que se veía en otros canales. 
Y eso no me gradaba, además de no congeniar 
con su “política” de no presentar notas ni noti- 
cias sobre los movimientos sociales y protestas. 
Entonces en agosto de ese 2013, renuncié a esa 
radio y fue cuando lancé la mía: MH RADIO: 
DONDE LA NOSTALGIA NO CABE. 


LA NUEVA DINÁMICA 


Música Híbrida comenzó un relativo éxito 
con su propuesta singular en el que apostaba 
a nuevo proyectos musicales. Además, desde 
el quinto programa, consideró entrevistar al 
mayor número de mujeres músicas de la escena 
subterránea, que a lo largo de 8 años, logró 
un archivo de versiones grabadas en vivo y 
en directo de sus primeras interpretaciones. 
Muchas aún sin grabar en esos años. 

Gracias a la lectura que dí al libro Sirenas 
al ataque de la socióloga y cantautora Teresa 
Estrada, me dí cuenta que no había un regis- 
tro fotográfico estructurado, digamos, de la 
escena de mujeres músicas en estos años. Y 
Música Híbrida comenzó a tomar en serio su 
trabajo artístico, yendo a sus presentaciones, 
sacando fotos de mejor calidad que las de un 
celular, reseñando sus conciertos, pero sobre 
todo, documentándolas en entrevistas para 
Música Híbrida, dejándolas en podcast, en 
un servidor gratuito y creando su portal para 
dejar testimonio del acontecer de esos años. 

Cabe mencionar que la página de MH 
Radio (http://mh-radio.net), tampoco tiene 


publicidad en un convenio con Diego Madero, 
responsable de su diseño y quien amablemente 
aloja la página sin cobrarme un sólo centavo. 
Otra forma de compartir y acompañarse en 
estos caminos culturales. 

Por lo tanto: Música Híbrida es un pro- 
grama que expone y transmite el trabajo de 
Ixs músicxs emergentes que deambulan en la 
Ciudad de México; estoy convencido de que 
los géneros musicales contemporáneos son un 
reflejo de las necesidades propias del artista 
que ha hecho suyas las nuevas tecnologías y 
los diversos géneros musicales para mezclar 
y realizar nuevas propuestas musicales. 

Por otro lado, MH Radio y su portal de 
noticias, reseñas y podcast, surge a través del 
programa Música Híbrida, que desde su origen 
tuvo la inquietud de dejar testimonio de lo que 
pasa en la cultura musical subterránea y en 
circuitos institucionales que están fuera de la 
industria comercial en México, sobre todo en 
la Ciudad de México. 

Música Híbrida y MH Radio son dos pro- 
yectos autónomos y auto-gestivos (no generan 
dinero, sólo cultura) que aprovechan el po- 
tencial de la Internet para abrir un canal de 
comunicación y dar voz a proyectos musicales 
que inician o están consolidados en el campo 
cultural independiente mexicano. Creemos que 
la cultura musical va de la mano con la política 
y la información que nos llevan a incidir en las 
decisiones de nuestro país. 

A lo largo de sus ocho años de existencia, 
con Música Híbrida he realizado 300 entrevis- 
tas producidas en tres temporadas, cada una 
con 100 programas. En febrero de este año 2021, 
lancé la 4* temporada de Música Híbrida por 
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Youtube apostando al video y ya no al podcast, 
logrando una serie de 10 programas editados 
de no más de 40 minutos. 

Por otro lado, MÚSICA HÍBRIDA ha 
participado como patrocinador en diversos pro- 
yectos emergentes que hoy se van consolidando 
por su calidad y propuesta, tales como: ¡VIVA 
LA CANCION DE AUTOR! en sus emisiones 
2016, 2017, 2018, 2019 y 2021; en los poemarios 
de MANTRA EDIXXXIONES, volúmenes? 8, 
9, 10, 11 y 12 del año de 2017; en el disco doble 
de “POETAS POR AYOTZINAPA” en elaño 
2015; y como sello discográfico en dos discos, 
invirtiéndo en maquila: el más importante 
“Aullidos Crudos” de éste que escribe y se 
hace llamar, como cantutor, Lobo Estepario. 
Actualmente, estoy apostando al fanzine digital 
y de distribución gratuita, un proyecto que 
estimo durará sólo un año dependiendo de lo 
que venga. Este fanzine es temático, sale cada 
mes y ya logré seis números desde diciembre 


del 2020 con colaboraciones de plumas subte- 
rráneas que desean decir algo más. 

Por último, Música Híbrida me ha dado la 
oportunidad de desarrollar mi carrera como 
comunicólogo social fuera de los medios de 
comunición comerciales. Hoy hay una infi- 
nidad de medios que se abren a estas nuevas 
propuestas como Corona Tv. Estoy muy con- 
tento y orgulloso de ser origen de una mirada 
sin nostalgia desde éste programa, porque 
básicamente, la nostalgia nos despolitiza. Y 
de eso no se trata. 
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ANTHROPOCENE BLUES: 


CRÓNICA DE UN VIAJE POÉTICO-MUSICAL HACIA LA INCERTIDUMBRE 


JULIA PIASTRO 





FOTOGRAFÍA: ORLANDO CANSECO (2015) 


Octubre de 2019. Bucareli 69. Subimos las 
escaleras; entramos a un cuarto ocupado por 
un piano suspendido, con las cuerdas de fuera, 
como un animal colgado del techo de alguna 
carnicería. Un par de reflectores trazan las 
siluetas de los músicos, sentados en el piso, 
recargados contra la pared o instalados entre 
las lianas de metal. Las sombras se enredan en 
los muros formando una selva extravagante. 


Empieza el concierto: junto a la puerta una 
muchacha suelta un grito agudo; el violín y 
el contrabajo azotan el aire con chasquidos 
entrecortados; el saxofón exhala una melodía 
sinuosa; alguien rasguña las cuerdas-tripas del 
piano con un arco. Al fondo de la habitación, 
una mujer de pelo negro, de cuclillas sobre el 


piso de madera, susurra versos con una fuerza 
invocatoria. Somos parte del proceso gástrico 
de una bestia que nos diluye con sonido. Nos 
congregamos alrededor de los instrumentos y 
su pulso irregular, como cazadores alucinados. 
Avanzo entre el público, un poco apretujada, 
tratando de acoplarme a aquella realidad al- 
terna, disonante. Siento una especie de apre- 
hensión: ¿de qué está hecha la libertad con que 
los instrumentos se desgañitan, mostrándose 
en su completa, ridícula desnudez?. 

Cuatro de la mañana. Mis dedos golpean 
el teclado sin una ruta precisa. No tengo muy 
claro qué estoy persiguiendo, ¿la historia de un 
pequeño grupo de artistas norteamericanos 
que viajan de ciudad en ciudad, declamando 


poemas y pulsando sus instrumentos como 
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poseídos?, ¿o la de una red de músicos y poetas 
que atraviesan todos los días el ex-DF, levan- 
tando espacios efímeros para la improvisación 
libre, como si fueran carpas, en los lugares 
menos esperados: terrazas, vecindades, radios 
clandestinas, bajo-puentes...? ¿O el momento 
en que unos y otros se encuentran para hacer- 
nos vibrar? 

Noviembre de 2018. Una noche, con un 
vaso de mezcal en la mano, tras una conver- 
sación sobre budismo, música y angustias 
compartidas, mi amiga y poeta Zazil Collins 
me propone de pronto: Acompáñame a Oaxaca, 
voy a dar un taller con una poeta beat y varios 
músicos. La idea suena increíble, aunque no 
alcanzo a entender muy bien mi papel en la 
expedición. De todos modos, no le doy mu- 
chas vueltas. Algunas semanas después, me 
encuentro tiritando frente a un plato humeante 
de caldo mixe, inmersa en una charla en que se 
mezclan atropelladamente el español, el inglés y 
el francés. Do you know what we are going to do 
exactly?, le pregunto a uno de los músicos. No 
idea, responde sonriente, I never know what's 
gonna happen when Pm with her. Ambrose 
se refiere a Anne, su madre, que, concentrada 
en exponer el problema de la degradación del 
hábitat de los manatíes, apenas atiende a su 
plato de sopa. 

¿Qué es la improvisación libre? ¿Cómo 
hablar de un género que por definición no tiene 
reglas? En el auditorio del Centro de Capacita- 
ción Musical y Desarrollo de la Cultura Mixe 
(CECAM), frente a 300 niños y adolescentes que 
pasan más de ocho horas diarias practicando 
instrumentos filarmónicos, miro con recelo a 
mis compañeros de experimentación sonora. 


Nos presentamos: venimos a impartir un taller 
express de poesía e improvisación. 'm gonna 
read something, dice Anne mientras se acerca 
al borde del escenario. Ambrose se coloca tras 
el piano; del instrumento surge una armonía 
suave, que flota sin un centro de gravedad. 
La presencia de Anne atrae de inmediato las 
miradas del auditorio; sus ademanes teatrales 
rompen con la solemnidad a la que invita el 
espacio escolar. Se escuchan algunas risas aho- 
gadas. Esto no va a funcionar, pienso, además 
nadie sabe inglés, los chavos no van a entender 
nada. La voz de Anne se vuelve más y más 
poderosa: me dejo envolver por las palabras 
cargadas de una energía hipnótica. El poema 
acaba; el auditorio estalla en aplausos. 

Subirse al escenario sin haber ensayado 
nada, sin ningún protocolo ni acuerdo previo 
es tal vez una de la formas más difíciles de 
crear en conjunto: haces lo que puedes con lo 
que tienes en el momento. La equivocación se 
convierte en hallazgo, y cada hallazgo en un 
punto de partida. No relataré la experiencia del 
taller en Tlahuitoltepec; está registrada en el 
documental Poesía en la Niebla / Poetry in the 
Mist, de Natalia Anaya. Solamente diré que, 
para trabajar en la sierra, tuvimos que dejar 
atrás parte de nuestras identidades urbanas: no 
éramos Anne —la poeta experimental amiga 
de Allen Ginsberg, activista, íntima de Patti 
Smith, fundadora de la Universidad de Naro- 
pa—, acompañada por músicos y poetas de 
primera línea (y una poeta colada) enseñando 
a estudiantes de la sierra, sino un grupo de 
artistas buscando crear lazos, música y poesía 
desde el juego y la horizontalidad. 

Es el segundo y último día de taller, falta 
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una hora para que empiece la sesión de la 
tarde; varios músicos aprovechan para regre- 
sar al hostal a buscar otra capa de suéteres y 
bufandas. La idea de caminar por la terracería 
disuade a Anne, que prefiere sentarse en una 
banca a esperar. Yo también me quedo. Aba- 
jo, en la cancha, algunos estudiantes juegan 
basket-ball. Miramos la niebla y las montañas; 
Anne deja escapar un suspiro. 'm old... No 
hay autocompasión en su voz, simplemente 
cansancio. Me explica: está involucrada en 
tantos proyectos que no se da abasto. Someti- 
mes I can be bad-tempered, confiesa. Pienso 
en mis propias preocupaciones cotidianas: la 
dificultad para pagar la renta, los problemas 
para educar al perro, y todo me parece un poco 
absurdo frente a aquella mujer de setenta años 
que viaja por lugares insólitos leyendo poesía, 
dando charlas y talleres, protestando, infor- 
mándose, empecinada en cambiar al mundo. 

Deregreso a la ciudad de México, el crew se 
dispersa. Pero no por mucho tiempo: algunos 
días después, Anne Waldman se presenta en 
la Casa del Poeta. Sentada en una mesa de Las 
Hormigas (el café/bar del museo, destinado 
a las lecturas de poesía), observo a la poeta 
subiendo al pequeño escenario con su último 
libro en mano: Trickster Feminism. Mi piel se 
eriza cuando su voz empieza a retumbar en la 
antigua casa, acompañada por el sonido aéreo, 
errabundo, del saxofón de Devin, su sobrino. 
Las palabras se vuelven estallidos, visiones que 
se adhieren al cuerpo, al borde de la respiración. 
Me pregunto si la construcción porfiriana 
donde López Velarde vivió sus últimos años 
habría atestiguado anteriormente un espectá- 
culo así. Es posible que en aquel salón estilo 
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Art Nouveau, donde la madera cruje bajo los 
tacones y las botas de los concurrentes, algún 
poeta enloquecido se atreviera a lanzar gritos 
semejantes alguna vez... 

En nuestra ciudad, existe una división 
bastante estricta entre los espacios consagra- 
dos a la palabra escrita y aquellos abiertos a 
la improvisación verbal y la experimentación 
sonora. Incluso estos últimos están divididos 
en distintos nichos, que no siempre conver- 
gen: los versadores y repentistas, los raperos, 
los cantautores, los rockeros, los que hacen 
performance, los que hacen eslam, etc... Las 
lecturas acompañadas de música improvisada 
suelen acontecer en cafés y bares pequeños 
como el Pizza-jazz o el 316, en casas que son 
centros culturales como Bucareli 69 y, de vez 
en cuando, en eventos del Centro Cultural 
España... Estos espacios tienen algo en común: 
son lugares donde puede apreciarse no tanto la 
rigidez de una obra ensayada, como lo efímero 
de un hallazgo sonoro atrapado al vuelo. 

Yo vi levitar a Juan Martínez, se ufana 
José Vicente Anaya. Estamos en el programa 
de música y performance por internet Radio 
Niágara, grabado en la casa de la contrabajista 
Adriana Camacho y el pintor Antonio “Gritón”. 
El día anterior Anne participó en el programa 
con Devin y Ambrose. Todavía se siente algo 
eléctrico en el aire. Junto a una pila de libros 
—entre ellos, Los poetas que cayeron del cielo, su 
libro de traducciones de poetas de la generación 
beat—, Anaya nos habla del poder invocatorio 
de la palabra: Antes, los chamanes eran los 
que podían acceder a la realidad invisible que 
nos rodea, a otras dimensiones de la existencia 
—nos explica—; podían hacerlo consumiendo 
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ciertas substancias, pero también a través de la 
poesía. Leemos en voz alta varios extractos de 
Híkuri acompañados por loopers, chasquidos 
de contrabajo y estallidos de batería. Nunca 
había experimentado algo como esto, admite 
el poeta, mi corazón está latiendo rápido... y 
como tengo un marcapasos de metal, yo creo 
que mi corazón está haciendo música también. 

¿Cuál es nuestra relación con la poesía 
y la contracultura norteamericana? Desde la 
antología La poesía norteamericana moderna 
de Salvador Novo, hasta las traducciones de 
Isabel Fraire y José Vicente Anaya, pasando 
por El Corno Emplumado, la revista de Mar- 
garet Randall y Sergio Mondragón, hay una 
especie de atracción mutua entre dos tradi- 
ciones subversivas que cuestionan, desde una 
posición marginal y periférica, la civilización 
occidental. La necesidad de un regreso ala raíz, 
al origen, a lo ritual, no puede explicarse sin 
su contraparte: la disonancia, la angustia y la 
fragilidad que caracterizan a la modernidad 
y el progreso, el monstruo invisible que nos 
oprime, estemos en donde estemos, a través 
de guerras, desigualdades, y de la explotación 
del hombre y de la tierra. Así suena el quiebre 
de nuestras certezas... 

Bucareli 69. Bajamos las escaleras, todavía 
exaltados por el performance del piano suspen- 
dido. Algunos conversan sobre la lectura que 
tuvo lugar unos días antes en Santa Martha 
Acatitla: las presas no tenían ninguna activi- 
dad cultural desde hacía años, estaban felices. 
Uno de los músicos se acerca para despedirse; 


(Anne Waldman) 


me cuenta sobre el deceso de una amiga suya 
cercana y susurra, como si me contara un 
secreto: Los humanos todavía no nos repone- 
mos de la sorpresa de estar vivos. La frase me 
acompaña todo el camino de regreso, mientras 
las calles se desdibujan por la ventanilla del 
taxi. Nunca vamos a estar preparados para las 
cosas que nos suceden. La tierra es un lugar 
frágil; la naturaleza humana, una maraña 
irracional e impredecible. Los próximos años 
serán decisivos para nuestra especie: estará 
en juego nuestra capacidad de trabajar con 
las herramientas disponibles, de adaptarnos y 
transformar nuestro modo de vida de manera 
radical. Tal vez la improvisación sea una forma 
de sobrellevar lo incierto de nuestras exis- 
tencias... o de sobrevivir a nosotros mismos. 
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ANTHROPOCENE BLUES 


l looked over Jordan and what did | see 
Drones over Jordan coming after me 
Singing the crimes of man 

Pve got those Anthropocene 


Anthropocene blues 


Looked into the crystal ball 
What did | see 


Ghosts of the extincted ones coming after 
me 


A heap of trouble 
Coming—coming 


Coming after me 


Looked in the crystal ball and what did | 
see 


Cadres of humans talking to the streets 
Cadres of humans 


Changing the frecuency 


Waking up to the Anthropocene, 


Anthropocene blues 


Alzo la vista sobre Jordania y qué veo 
Drones sobre Jordania que vienen por mí, 


Cantando los crímenes del hombre 
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BLUES DEL ANTROPOCENO 


Me dan esos blues 


Blues del Antropoceno 


Observo mi bola de cristal 

Y qué veo, 

Fantasmas de los extintos que vienen por mí, 
Montones de problemas 

Avanzando, avanzando 


Avanzando hacia mí 


Observo mi bola de cristal y qué veo 
Ejércitos de humanos hablándole a las calles 
Ejércitos de humanos 


Cambiando la frecuencia 


Despertando al blues 
Al blues del Antropoceno 
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8M/2020: 


¡Y FUE UN DÍA GLORIOSO! 


POR MIRIAM IBARRA PÁEZ 






a 


Ñ 
Po 





FOTO CORTESÍA DE NAYELI BALLESTEROS, 2020 


Tengo el privilegio de ser una mujer que ha imposible, donde he enarbolado en modo 
tenido la suerte del encuentro con la filosofía, salvaje la bandera de la libertad. Es así que 
la poesía y la música, ¿y qué se hace ante estos en ese lugar de lo etéreo en que me encuentro 
paraisos?, creo que frente al privilegio no que- he podido ser lo más parecida a mí que sea 
da más que el compromiso estético -político. posible, sin avergonzarme de mis gustos, de 
Las letras me han mostrado caminos de lo mi postura política o de los senderos que 


persigo en mis andanzas. 
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Creo, sin embargo, que el privilegio más im- 
portante que tengo es tener maestras y amigas 
con las que reflexiono la palabra, las decisiones, 
la conciencia, el camino andado, así como los 
modos de hacer y estar en esta vida. Con ellas 
puedo ser quien soy y no me siento juzgada sino 
protegida. Son ellas quienes me han enseñado 
a disipar mis miedos, a decir lo que siento 
directamente, a defender el derecho a decir 
NO cuantas veces quiera y a aceptar que mis 
SÍ son míos nada más. 

Yo les agradezco a todas las brujas/amigas 
porque sin ellas todavía no me encontraría, 
mujeres estructura de mí, brujas espina dorsal 
de mis decisiones, a quienes amo, con quienes 
he vivido, he llorado, he reído, he bailado, he 
festejado sin razón y con tantas razones. ¡Gra- 
cias eternas!, porque si entiendo la sororidad 
es por ustedes. 

Después de este preámbulo que me permite 
explicarme, comparto la siguiente experiencia: 

¡El 8m/2020 fue un día glorioso!, porque 
haber estado en esa marcha e ir recorriendo la 
avenida Reforma acompañada de los gritos de 
mis hermanas me puso la piel y el alma chinitas, 
porque mis amigas y yo fuimos y somos parte 
de una historia que se está transformando, 
porque lo estamos viendo y viviendo, porque no 
tuvimos que morir para que nuestra forma de 
entendernos desde nuestra condición de género 
cambie; no obstante, otras compañeras sí, y es 
desde esa invisibilidad que las ha arrancado 
de esta tierra desplazando sus cuerpos a la 
orfandad del olvido, sin una tumba digna, que 
me sitúo estética y políticamente. 

Aquel día lloré con intensidad al sentir el 
júbilo y gozo con el que las mujeres bailaban 


en el justo momento en que una de ellas, en 
la algarabía del instante, me vio a los ojos con 
una sonrisa que conectaba con mi madre, con 
mi abuela y con todas mis ancestras. Ellas gri- 
taban, se expresaban sin miedo y avanzaban 
gallardas hacia esa plancha representante de un 
poder asesino que se ampara en monumentos 
de héroes fallidos en los que ya nadie cree. 

Qué queda de nuestra nación?, ¿qué pe- 
dazo de pocilga inútil representa esa ban- 
dera tricolor? Aquella tarde vi el símbolo 
patrio pintado de los colores negro, blanco 
y morado, y esa bandera sí me representa, 
porque sí vivimos en una patria feminicida, 
ensangrentada y tomada por el narco, pero 
también somos parte de la transición hacia 
la esperanza. Nuestra mirada está puesta en 
aquella vía que sea puente para resignificarnos, 
nuestra mirada ya no ve con respeto aquellos 
símbolos caducos y esas figuras de poder que 
ya no representan más que la decadencia y el 
recuerdo de un México que se edificó sobre 
la sangre de su propio pueblo. 

Mi corazón palpita cuando recuerdo la 
secreta expresión de felicidad de las mujeres 
policías que “resguardaban” los edificios o 
monumentos. Mi cuerpo se enardece al recor- 
dar a las mujeres que detrás de la ventana del 
restaurante presentaban pequeñas manifesta- 
ciones escritas que nos apoyaban. Mi espíritu 
estalla ante el grato saludo de complicidad en 
los balcones de los hoteles o, aquellas señoras 
que, aunque fuera de la marcha, nos obser- 
vaban con dicha, con asombro. 

¡Y es así como se siente la historia viva, 
la hecha con minúscula!, porque juntas des- 
pertamos y nuestros gritos de rabia han sido 
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transformados en música que no se apagará 
jamás. 

¡Que sea otra la mirada con que vemos 
a cualquiera que ostente autoridad, que no 
haya jerarquías, que no haya manera de que 
una posición de poder (¡ni amo ni estado ni 
marido ni partido!) nos haga callar sin exigir 


VIENE DEL VIENTRE 


Nos he visto viajar hacia nosotras, 
lejos de nosotras, 
sin nosotras. 


Un motor inmóvil 

es causa de nuestra causa; 

un motor inmóvil nos revienta 

y afuera, como adentro, hay tormenta, 
afuera, las gotas caen sagradas y violentas. 


Hace frío. 


Antes de nacer 
sombra y silencio, 
hoy, ave en fuego. 


Ya no temblamos. 


La luna cae 

al abismo del mar, 

el viento susurra 

en el ónfalo; 

Saturno guarda en sí mismo 
brillo de siglos viejos. 


Y nosotras, 
nosotras cantamos. 


En nuestra voz hay ecos 

de aquelarres ancianos; 

nuestro canto, 

espejo de agua dulce, 

nuestro canto, 

infierno de agua turbia; 

viene del vientre, 

nace y expira en orgasmos 

de viejas brujas que viven en nuestra vulva. 


lo mínimamente digno para la vida de cada ser 
humano, sea que se nombre “mujer”, “hombre”, 
“« . ” . .. . 1 

mujer trans” o cualquier disidencia! 


+ExperienciasJuveniles *Vivasnosqueremos 
+8m2020 *+PoesíaEnMovimiento +Juventudes 
Poesía +Aionograma 


La caracola se arrastra, 
va al estanque, 

sin tiempo, 

sin miedo. 


Ir desnudas, 

ser la que busca, 
sí sabemos qué, 
sí sabemos cómo, 
ojos bien abiertos, 
ser la que busca, 
ser la que busca, 
ser la que busca. 


Encontrar 
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Abrimos la invitación a publicar a las y los estu- 


diantes, académicas y académicos e investiga- 
dores de la Escuela Nacional de Antropología e 
Historia, a especialistas e interesados en el análi- 
sis de las juventudes contemporáneas adscritos, 
ono, a instituciones y universidades nacionales y 
de otros países a presentar trabajos de divulga- 


ción científica en la temática de juventudes. 


La revista también aceptará, para sus secciones 
complementarias, otro tipo de colaboraciones 
como reseñas, testimonios y fotografías. Las 
propuestas aceptadas serán sometidas a una re- 
visión propositiva, especializada y a doble ciego 
conservando los parámetros de la calidad, ho- 
nestidad y el compromiso ético con los grupos de 


jóvenes con quienes se trabaja. 


Criterios editoriales: 

1. Textos inéditos que no hayan sido presentados 
en otras publicaciones. 

2. Es requisito desarrollar los escritos con un 
lenguaje claro y apto para todo público (no solo 


académico). 


El texto deberá acompañarse de la siguiente 
información: 
a. El título del trabajo deberá ser breve y claro. 


b. Resumen del contenido de una extensión de 


máximo 80 palabras en español y preferente- 
mente en inglés. 

Cc. Nombre del autor, reseña curricular académica 
y profesional (máximo 5 líneas) 

d. Teléfono, correo electrónico y otros datos que 
faciliten la comunicación con el autor. 

3. La extensión de los escritos será de máximo 15 
cuartillas y mínimo 8. A espacio de 1.5 y margen 
normal, tipo de letra Arial tamaño 12. 

4. El formato de citas y referencias será estilo 
APA séptima edición. 

5. Deberá explicarse, al menos una vez, el signi- 
ficado de todas las siglas o abreviaturas que se 
utilicen en cualquiera de los escritos. 

6. Para notas o precisiones en el texto utilizar no- 
tas al pie de página 

6. Enviar el documento al siguiente correo 


aionogramarevistajuventudes(MWgmail.com 


La convocatoria para envío de escritos se en- 
cuentra abierta de manera permanente y la se- 
lección y publicación de los textos está sujeta a la 
selección temática pertinente para cada número 


(publicación bianual). 


Atentamente: 
Comité Editorial 
Ciudad de México, 21 de marzo de 2022 


